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INTRODUCERE l | 
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Cercetárile istorice au dus la coneluzia cá, in antichitate si multă vreme după. 
aceea, oamenii au practicat numai cintarea pe © singură voce! (la, unison) sau, cel 
“mult, in octave. De-abia in evul mediu, între anii 800—900, se “semnalează pri- 
d inele rudimente de politonie?. practicată la inceput spontan, in mersuri “paralelei, 
' care se vor combina mai tîrziu cu mişcări oblice* si contrarii, această muzică pe 
mai multe ivoci? este codificată, in preajma secolelor X—XI, printr-o serie de reguli. 
'l'erménul de contrapunct® apare către anul 1300, în lucrările teoretice ale 8 
jui Philippe de Vitry si‘ Johannes de Muris, care vin să consfinteascá. o practicá, 
instaurată într-o manieră ce avea să se numească lars nova, după ce muzica seco- à 
jelor XII si XII fusese etichetată ars antiqua. i E 
Contrapunctul, care nu trebuie confundat cu polifonia (a cărei sferă este mai 
largi), este arta gi ştiinţa organizării $i inlántuirii a douá sau mai multe melodii 
simultane, care, posedind fiecare independenţa sa, se îmbină într-un tot unitar, in 


| 


functie de un cantus firmus’, 





Vom fi mai aproape de adevăr dacă vom interpreta etimologia, provenind din 
} : : x 
punctum contra punctum, cà insemnind fnază contra: frazá si nu notă contra notă, 
eum sé explică de obicei. Vom acorda, asttel, termenului de punctum, accepţia sa 


a^, teoria medievală, unde punctum. reprezintă fraza şi nu nota izolată, ca în ter- 








a, Sia gregoriană. 





7T se cuvine să subliniem, in mod special, esența melodică si caracterul orizon- 
tal al contrapunctului, in opoziţie cu axarea pe verticalá, specificá armoniei. 

Fără să ignore, să conteste sau să negli jeze intervalele armonice, pe verticală, - | 
născute între voci (pe care, dealtfel, le verifică şi le reglementează riguros), contra- 





punctul, totuşi, are drept obiectiv principal desfăşurarea imbinatá a melodiilor 


concomitente. Incepind cu contrapunictul la trei sau mai multe voci, putem avea i 


anii 


uneori senzaţia unor acorduri. Dar acestea nu reprezintă construcții organizate, ci 


doar rezultante pe verticală al unor mersuri simultane pe orizontală. 


bL 








a —ÓÀáÀ—— 

1 Monodicá. : i | i ' 

3 Cintare pe mai multe voci, cu sunete diferite. : 

, ,9 Organum (cintarea in cvarte sau cvinte paralele), iar mai tîrziu falso-bor- 

done si gymel (mersuri paralele de terţe sau sexte). : : 
“4 În mişcarea oblică, o voce sta pe loc, in timp ce alta se mişcă. i 
$ :Diafonia, identică organum-ului în sec. IX—XII, va desemna, mai târziu, 

combinarea diferitelor mişcări ; de asemenea, discantul. $ 

@ Ars contrapuncti, i 

"T Prin cantus firmus se întelege © temă melodică principală, pe soliditatea 

căreia se construiesc toate celelalte melodii concomitente. ^" PE 
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Asa, de pildă, unul din cele mai vechi exemple de aparente acordice pi. 
Guillaume de Machaut!, într-o lucrare contnapuncticá către 1360, in Missa N. 


Dame, care este totodată si cea mai veche missă politonică pe patru voci, pist« s 
DOE 


pind la noi: i 




















Va trebui sá mai treacá peste trei secole, pentru ca aparitia si conștiința 
acordului — ca structură organizată — să declanseze naşterea armoniei, ca disci- 
plină de-sine-stătătoare?, În tot acest timp, contrapunctul a coexistat cu armonia 
cu precizarea că arta ‘contrapunctului, cunoscând o înflorire care avansează mai 
repede, conţine în interiorul ei germenele armoniei, Acesta, dezvoltindu-se mai 


lent si mai tardiv, va ajunge, către sec. XVII, să egaleze in’ importanţă contra- 


punctul, în sînul căruia încolțise cîndva. Dealtfel, istoricii contrapunctului, care 
urmăresc să stabilească diferitele stadii care alcătuiesc evoluţia acestei arte, 
recunosc că, după faza realizării, marilor forme contrapunctice, ultima etapă este 
aceea a trecerii. spre armonie. Bineînţeles, nu trebuie să uităm nici un moment, că 





1 Machaut (1300—1377). . 
?.Desi procesul cristalizării arcordului începe să se producă către sfirsitul 


secolului XVI. E ; z 

















această evoluţie, pe care o parcurgem sumar; niu este evoluția unii proces de-sine- 
„stătător, pur muzical, mecanic, si obiectiv. Istoria muzicii este istoria limbajului 
şi sensibilităţii umane, In ea se oglindesc caracteristicile şi evoluţia spiritului ome- 

: nesc, așa cum s-a manifestat el de-a lungul veacurilor, 
P. i :  .. Dacă contrapunctul a precedat armonia, dacă cvintele paralele, admise la în- 
2 ao. ceput, au fost interzise mai tirziu, dacă anumite consonante (ca tertele si sextele) 
1 . au fost „descoperite“ gi acceptate de-abia într-o anumită epocă, dacă multe alte 





explorări și cuceriri estetice se derulează în timp si “spaţiu, ele. apar si dispar nu 





x] pentru cá au fost stabilite si statuate de teoreticieni, ci pentru cá ele cvrespund 
| : unei profunde si generale necesităţi ale sensibilitátii, conștiinței si' structurii 
omeneşti. l i 














- Revenind la faza :de trecere spre armonie, proces complex si lent, se pot 


deslusi mai multe fenomene intrinseci, determinante, din care reținem, ca fiind mat 
semnificative : E : 








— atenţia sporită faţă de cuvint ; 





[a — aparifia basului fundamental ; 


— adoptarea terfelor si emanciparea lor ca entităţi ; 
















— rolul tritonului in afirmarea funcţiilor tonale. 
În ce mod putea favoriza apariţia acordului şi, deci, a armoniei, -atenția fata 
de cuvint? Prin natura sa, contrapunctul, care urmăreşte independenta vocilor, 
cultivá si o independenta ritmică, manifestată printr-o mare diversitate de valori 
„acordată duratelor sunetelor. Acest fenomen, stimulat de virtuozitatea tehnică spre 
' un număr mai mare de voci, la care sé adaugá si practica stilului imitativ, a dus 
: me o degradare a cuvîntului, care nu mai poate fi recunoscut si urmărit in vălmă- 
sagul silabelor, ce nu se mai emit simultan. 





Datorită unor reforme dar, mai ales, unei necesităţi vitale si fireşti, sub im- 
pulsul unei muzici laice, construite simplu și acorcic (frottola, madrigalul), se 


reinstaurează respectul faţă de cuvint, acţiune care trebuia să înceapă, în primul 

rind, prin emisiunea “simultană a silabei, ceea ce corespunde, în bună parte, cu 

acordul. Simultaneitatea emiterii sunetelor este o condiție necesară existentii acor- 

i dulul, dar nu si suficientă, Pentru aceasta e nevoie de o viziune verticală, care să 
trateze acordul ca o entitate independentă şi organizată, 

Cel de-al doilea factor, care va contribui substanţial la emanciparea acor- 


dului, va fi aparitia basului fundamental. Sub impulsul unei intuitii armonice, 
unii compozitori încep sa distribuie cu 






precădere vocii celei mai grave (basul) 








Dufay- Alma redemptoris mater 














fundamentalele acordurilor, care se nasc din întretăierile: melodice, acumulind, 
astfel, salturi de cvarte si cvinte, mai ales in preajma cadentelor, fapt care sacri- 
fică intrucitva melodicitatea acestei voci, pentru ratiuni de ordin vertical. 

Aceeasi intuitie sau spirit anmonic a cistigat teren, spre definirea acordului, 
prin adoptarea tertelor si sextelor lansate de gymel si falso-bordone, mai cu seamă, 
atunci cind aceste intervale se afirmă ca entităţi individuale. 

Funcţiile tonale încep să se definească, iar tritonul — care a preocupat si 
a intrigat din capul locului pe polifonisti —. devine un element de mișcare si 
afirmare a tonalităţii, susținută dealtfel, din ce in ce mai evident, de pilonii sub- 
dominantei, dominantei si tonicii. 

„ Secolul XVI ne aduce, prin muzica .sa — în care culminează opera lui Pale- 

strina! — o strălucită contopire între vertical si orizontal, fapt pentru care stilul 


palestrinian este numit contrapunctic-acordic: 


3 Polestrina- dtabat Moter 





Este epoca de aur a contrapunctului care, ordonat si susținut de pilonii acordici, 


isi demonstrează din plin virtuțile expresive. . 
Jumătatea secolului XVII ne face să asistăm — gratie si unor raţiuni de ordin 


“psihologic, estetic si social — la victoria tonalului asupra modalului, pe care il 


instaurase polifonia. E în atmosfera acestui secol o tendinţă generală spre or- 
dine, simplitate, logică si, mai tirziu, spre o sinteză care face firească apariția 
tonalități. i NS 

| Fenomenul cel mai marcant al acestui nou spirit al armoniei îl constituie 
apariţia muzicii de operă, care, consacrind stilul dramatic al melodiei acompaniate, 
se situează ia polul opus al polifoniei. Începutul secolului XVII, după tatonări si 


strădanii, culminează cu capodoperile lui Monteverdi?. Acestea vor consacra stilul 


reprezentativ, demonstrindu-ne că inaintasii lui si el acumulaseră materialul acor- 
dic (de 3, 4 si 5 sunete), suficient să servească la înălțarea monumentelor sonore 


ale-clasicismului ce va urma. 


% 





1 Giovanni Pierluigi da Palestrina (1525(6)—1594). 
2 Claudio Monteverdi (1567—1643). i 
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Dacă Palestrina pleca de la liniile melodice pentru a ajunge la acorduri, 
Bach porneşte de la o puternică osatură armonică, pe care va construi magnifice 
edificii sonore, contopind linii melodice, de o neasemuită libertate, îndrăzneală 
și frumuseţe. Nicăieri contrapunctul si armonia nu-și dăduseră atit de strîns 
mina, într-o reunire mai desávirsitü. Dar ele își dădeau, totodată, mîna și pentru 
a se despărți. Fiecare isi va urma drumul si destinul separat : contrapunctul re- 
trágindu-se din centrul atenţiei, după o multiseculará dezvoltare, care-şi atinsese 
culmile, lăsind calea liberă: armoniei, ce avea să cunoască de atunci o înflorire 
vertiginoasă si strălucită, Și totuși, cele două discipline vor păstra, ca o amintire 
a convietuirii lor, o serie de influenţe care se întrepătrund reciproc. De asemenea, 
ceea ce a mai contribuit substantial la consacrarea armoniei a fost aportul acus- 
ticH si teoretizarea muzicii, care au constientizat si sistematizat noua tehnică a 
armoniei. " . ees S 

Teoreticienii armoniel nu au inventat un nou sistem, cl au descoperit legitá- 
tile pe care muzicienii se sprijineau instinctiv, într-o practică de aproape două 
secole. Ei s-au găsit mai intii in fata capodoperilor, ce justificau și girau noua dis- 
ciplină ; nu le rămînea decît să deducă, să sistematizeze si să sintetizeze fenome- 
nele și analogiile intilnite, . 

Anul 1722 este sortit să marcheze un punct crucial în istoria muzicii, de- 
monstrîndu-ne , paralel, pe plan artistic, ca si pe cel teoretic, că noul aspect al 
muzicii era iminent, plutea în atmosfera secolului. în acest an au apărut: partea I 
din Clavecinul bine temperat de Bach si Tratatul de armonie! conceput de Jean 
Philippe. Rameau (1683—1764). Om -de știință si artist totodată, savant (,,Scavant') 
cum ţinea să se intituleze mai inainte de orice, organistul si compozitorul Rameau 
devine părintele armoniei moderne. Cercetátor avid si obiectiv, el gindeste in spi- 
ritul iJuminist al secolulut de sub egida lui Descartes?, Pornind de la monocordul 


şcolii lui Pitagora’, concepție trecută si revăzută p arlino^.- 





y 











! Traité de l'Harmonie, réduite à ses Principes naturels. B 
2 René Descartes (1596— 1650), filosof, matematician și fizician francez; 
3 Pitagora din Samos (c. 580—500 i.e.n.), filosof si matematician grec, care 
stabileşte pentru elini primele noţiuni ştiinţifice ale muzicii. i 
—* Zarlin (o) Gioseffo (1517—1950), teoretician si compozitor italian, autor 
al unor importante tratate: Institutioni armoniche, Dimonstrationi armoniche Şa, 
fiind, poate, primul care detaşează noțiunea de armonie de cea de contrapurict. 
El prezintă acordul ca o entitate, provenită. din suprapunerea de terțe. E 
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„SISTEMUL DIATONIC - 


—— | Armonie—acord 


Dacá armonia — a cárei aparitie a fost sumar expusá mai inainte — 
este o disciplină relativ tînără, în schimb termenul de armonie cunoaşte 
o vechime considerabilă si înţelesul său s-a modificat de mai multe ori, 
plasîndu-se întotdeauna cu diferite sensuri, pe mai multe planuri, dintre 
care unul general si altul particular — muzical. 

— Ín muzica vechilor greci, armonia! reprezintă o gamă, o succesiune 
coordonată de sunete şi, tot aici, mai poate fi ataşat şi de o noțiune 
de simultaneitate, restrinsá, bineînţeles, in muzica antică. 

În evul mediu, termenul începe să fie legat de combinaţii polifonice 
pentru ca, odată cu secolul XVII, să capete un înţeles strict deosebit, 
anume de caracter structural si. functional pe deoparte si didactic pe 
de alta. | : : 

Renuntind la un detaliat tur de orizont istoric, ca şi la nenumăratele 
acceptii ale acestui termen, ne vom îndrepta atenţia direct asupra armo- 
niei, privită ca disciplină modernă. Armonia este ştiinţa si arta, al cărei 
obiectiv constă în a studia si reglementa relaţiile, observind legile func- 
fionalitüfii, atît în ceea ce privește acordul luat izolat cit si a înlănţuirii 
cu alte acorduri, precum şi în raporturile sale cu. melodia. Pt "i 

Armonia se preocupá, în sensul cel mai general, de. rinduirea mate- 
rialului acordic si de coordonarea sa cu cel melodic, in scopul obtinerii 
unui anumit ansamblu de ordine si echilibru. | 

Acordul, care constituie materialul principal în studiul armoniei, 
poate avea în tehnica muzicală două acceptii: una cu o sferă mai largă, 
partial improprie, si alta cu o sferă mai restrinsá, mai severă. În primul 
caz, prin acord se înțelege gruparea verticală, emisiunea simultană a 
3 N 


1 Cuvintul grecesc harmonia, întîlnit deja la Homer, înseamnă : aranjare, rîn- 
duire, ajustare, potrivire, 

Dealtfel, harmonia este, nu întâmplător, şi numele uneia din fiicele lui Zeus, 
care va deveni mama muzelor, 2 i i 

Termenul — care va rămâne constant atașat de ideea de organizare si ordine 
— capătă prin extensie, în sens general, semnificaţia de : îmbinare echilibrată a 
părților. unui întreg, astfel ca să tindă şi să coopereze spre același tel, idee. co- 
mună, dealtfel, difenitelor culturi, ~ 


9 





i iai 





mai multor sunete. În această acceptiune pot intra Şi o serie de supra- 
puneri sonore, cárora li se atribuie aceastá denumire doar Printr-o ana- 
logie aparentă cu acordurile reale. Nu orice suprapunere de sunete con- 
stituie un acord propriu-zis, de. pildă : mersurile de burdon popular, 
intilnirile pe verticală în desfășurarea contrapunctică, efectul de ison la o 


melodie modală etc. Prin analogia aparentă, de care vorbeam mai sus, din. 


spirit de simplificare si comoditate, ele sînt numite impropriu, dar frec- 
vent, tot acorduri. l l 

Simultaneitatea mai multor sunete este o condiție necesară, dar nu 
suficientă. Se impune ca această simultaneitate să fie o construcție în 
sine, o entitate care să urmărească un efect, un scop, atît prin emisi- 
unea sa cit si prin raporturile create cu celelalte acorduri, Iată de ce, în 
al doilea caz, sensul este mai restrictiv şi acesta va fi cel vizat in stu- 
diul armoniei. În această acceptie, acordul este un agregat sonor, 
alcătuit din mai multe sunete simultane, cu o organizată si determinată 
structură sonoră şi estetică, El este o entitate, atît cit priveşte construc- 
fia sa, cit si funcțiunea pe care o exprimă, rezultantă a relaţiilor sale cu 
alte acorduri, 


Rezonanta naiurală. Geneza acordului 


Aproape toate tratatele de armonie încep prin a explica generarea 
acordului din rezonanța naturală a sunetului muzical. Dar explicaţia este 
o teoretizare tardivă, retroactivă, pentru că, la timpul respectiv, acordul 
înmugurea spontan, compozitorii acelor vremuri cultivindu-] instinctiv, 
aceștia necunoscind existența rezonantei naturale si nici laboratoarele 
acustice, graţie cărora să fie detectată și demonstratá. E 

Rezonanta se produce, subzistá latent in natură, în alcătuirea intimă 
a sunetului muzical si în noi, în sensul că o putem sesiza, desluși şi ex- 
plora instinctiv, treptat, prin evoluţie. pees doc 

Încă de la primul Tratat de armonie, Rameau explicá nasterea acor- 
dului, ca provenient din rezonanta naturalá! a sunetului muzical Cer- 
cetárile acustice ulterioare ca și studiul armoniei au confirmat si dez- 
voltat această bază științifică, Chiar dacă, astăzi, unii cercetători încep 
să manifeste rezerve fatá de rolul rezonantei, nimeni nu poate tăgădui 





1 Dupá descoperirile premergătoare ale mai multor teoreticieni, istoricii îi 
acordă lui Sauveur (1653—1716) meritul de a fi primul care a determinat „datele 
stiintifice ale rezonantei (Comunicare la Academia de Stiinte din Paris, 1700), 
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însă că aceasta a constituit, timp de secole, baza științifică pentru ex- 
plicarea unor fenomene acustice și armonice. 

— In ce constă rezonanța naturală? Sunetul muzical, aparent sim- 
plu, este în fond o complexitate sonoră, el fiind însoțit de o serie de su- 
nete secundare, coexistente, a căror prezenţă este determinantă pentru 
anumite caracteristici ale sunetului. Acest ansamblu de sunete conco- 
mitente, numite armonice, constituind substratul sonor al sunetului 
muzical, se numește rezonanță muzicală. S-ar putea face. întrucâtva o 
analogie cu lumina albă, care, după cum s-a demonstrat, provine din 
suprapunerea culorilor spectrale. Acest fenomen acustic se explică prin 
faptul că, odată cu vibrația sunetului principal se produc si alte vi- 
bratii simultane ale unor porțiuni din coarda sau din coloana de aer, 
pe care cu greu le-am putea detecta separat, dar care se contopesc 
în ansamblu, 

Cu cît lungimea coardei sau a tubului sonor este mai mare şi su- 
netul este deci mai grav, cu atit rezonanța este mai bogată în armonice. 

Lipsa sau prezența unora dintre armonice ca și variația lor de inten- 
sitate contribuie la determinarea timbrului respectiv. 

lată tabloul rezonantei superioare, cuprinzind armonicele sunetului 
fundamental Do, din octava mare :! 
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Cercetind alcătuirea rezonantei naturale remarcăm ordinea, raportu- 
rile si ierarhizarea sunetelor armonice. l 





i Cercetind succesiunea numerelor care reprezintă vibraţiile (frecvențele), 
apartinind fiecărui sunet armonic, constatăm o desávirsità ordine matematică. Fie- 
care sunet adaugă față de precedentul un număr constant de vibrații, egal cu nu- 
mărul de vibrații al sunetului fundamental (N), în cazul de faţă, N=64, 


1 





Dublul unui număr ne oferă octava armonicului respectiv (fundamen- 
tala: 1, 2, 4, 8, 16 ete., cvinta: 3, 6, 12, 24 ete. ; terta ;-5,:10, 20- etc.). 

În ceea ce priveşte importanța elementelor componente, se poate 
observa că fundamentala este repetată cel mai mult, urmată de cvintă 
și apoi de terță. Nu intimplator, aceste elemente, detaşate, 
reprezintă însăși elementele constitutive ale acordului. 

Într-adevăr, eliminînd repetările, obținem : 


în prim plan, 





Care, într-o formă mai strinsa, 
corespund cu armonicele 4, 5, 6: 





de unde acordul perfect major :! 





E 


Recurgind mai departe la celelalte sunete armonice (respectiv 7, 9 
11), putem obtine acorduri din ce in ce mai complexe : 


bi 








Dacă ne referim la înălţimea sunetelor care alcătuiesc rezonanța, 


remarcăm că, faţă de intonatia temperată, unele din ele (7, 11, 14) sînt | 
putin mai jos, iar altele (13) ceva mai sus. Bazati pe această inadver- | 
tenta intre aceste sunete netemperate, pe-care muzica nu le utilizeazá, | 


unii teoreticieni au manifestat rezerve, ba chiar au negat rolul rezonan- 





04 In felul acesta, acordul se prezintă numai aparent ca o suprapunere de | 
terțe. Gindit in functie de fundamentala care l-a generat, el este alcătuit din 
cvintă + terță sau cvintă+ terță 4+septimă etc. i 
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pă 


fei naturale în generarea acordurilor. Într-adevăr, existenţa rezonantei 
nu este numai o realitate exterioară, fizică şi obiectivă, ci ea se oglindește 
În însăşi sensibilitatea interioară, subiectivă a spiritului omenesc, care 
a intuit-o si adaptat-o, punind-o în practică mai înainte ca știința să 
o fi demonstrat, l : one l 
Rezonanta naturală, percepută gradat, poate să reprezinte totodată 


şi tabloul dezvoltării limbajului armonic, într-un milenar proces evo- 
lutiv : 





3 3 Amas parte 3 copia cy Sec. All. 
época prins Antichitatea Evului Medis i AREMBSTELER.. 


Acordul ole 
tertiacecima 








hncepind cu sec. AM! Ircenind cu see. Ait Ineepind cy EEE AY 


Există oare şi o rezonanţă inferioară ? Iată o întrebare care, începînd 
din 1754, cînd Tartinit pretindea că aude octava interioară a sune- 
tului emis, a constituit încă o preocupare pentru multi fizicieni și mu- 
zicieni, E l 





Sfirsitul secolului al XIX-lea contribuie la afirmarea? rezonantei 
| "interioare, dar ea constituie mai degrabă o ficţiune, o construcție ra- 
| țională decit o realitate efectivă?, Ceea ce a îndemnat la deducerea re- 
| zonantei inferioare a fost necesitatea de a explica proveniența acor- 





1 Giuseppe Tartini (1692—1770), strălucit violonist şi compozitor italian. Această 
pretinsă depistare fusese semnalată si de alţii. 

> Printre cei care o susțin : von Oettingen, Riemann, Gevaert, d'Indy etc. 

? E drept cd, mai recent, unele sonograme, realizate in anumite condiţii, ar. 
lăsa să se întrezărească unele posibilităţi, dar rezonanţa interioară nu a putut fi 
incă demonstrată stiintific, 
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À 
| | 
dului minor, dupá modelul celui major. Rásturnindu-se simetric etajarea | 
: a as ; 5 : x. 1 

rezonantei superioare, ca într-o oglindă, se obţine o succesiune inversă : E 
l 
| 


e, Rezonanta superioară 
13 ^8 5 A 4 38M C 3m l 





ó. ligă Mii 
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bi E : t a : i — —— € A an 
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Daca procedăm ca si in cazul precedent, eliminînd armonicele care se 
repetă, obținem : 


or 
e 





Care, intr-o pozitie Strinsá, corespunde cu armonicele 4,5,6: 


16 ex 


4 P 5 g i 


2 17 
Alcătuind, astfel, acordul perfect minor : E 
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Perfecta simetrie, maj sus expusă, care’ ar explica prin analogie 
proveniența acordului minor, a atras pe unii teoreticieni!, dar nu s-a găsit 
demonstraţia, confirmarea ştiinţifică necesară, 

Evitind o serie de alte explicatii?, supozitii și dispute, provocate de 
acest subiect, considerám cá, dupa atitea secole de utilizare, trebuie sà 
recunoaștem o realitate evidentă : existența acordului minor. 


Clasificarea acordurilor 


După numărul de sunete diferite, care intră în alcătuirea unui acord, 


prin suprapuneri de terțe, vom distinge : 


=- acorduri de trei sunete (trisonuri) 
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i Hugo Riemann, unul din Susținătorii de frunte ai rezonantei inferioare, este 
si autorul unui Manual de armonie (1887), unde pune în practică unele inovaţii. 
El folosește un nou cifraj al acordurilor, după sensul rezonantei care l-a gene- 
rat: + pentru acordul superior (major) si 0 pentru acordul inferior (minor) 


Acelasi sunet, cifrat cut, înseamnă 


=== cifrat cu 0, 
înseamnă z În cazul acordului major, sunetul care generează 


acordul este jos 








rta pe cînd la acordul minor este sus: 
——9 Lin men II 


VOIE S 


— fy 
xg I erta i 
m ti Oa By 


2 Una din ele justifică acordul minor, ca fiind cuprins în rezonanța supe- 





rioară, deasupra celui major, respectiv armonicele 6759: 








— acorduri de patru sunete (acorduri de septimă) 





— acorduri de cinci sunete (acorduri de nonă) 






































— acorduri de opt, nouă, zece, unsprezece si douăsprezece su- 
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După cum se remarcă, pe măsură ce se încarcă de elemente, numă- 
rul acordurilor posibile scade, sunetele care să le diferentieze devenind 
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tot mai puţine. Astfel, acordul de 12 sunete rămîne să fie unul singur, 
Ne putem explica atunci de ce o muzică, în care se abuzează de acorduri 
supraincürcate, prin lipsa de diferentiere a materialului acordie, „creează 


o senzaţie de monotonie. 
În funcţie de specia intervalului, care separă elementul unui acord 


de fundamentala sa, distingem : 


— după cvinta 
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OE mmn 








acord major 





— după terță 


26 sord de cord oe ord oe 
() septima mare septing Wee CELIMI avos 





— după septimd 





27 


acord de note mare. con Ce Ora IUA 


—- dupa nonă 





și așa mai departe (undecimă perfectă, undecimă mărită, tertia-decima 
majoră etc.). 
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„Stările acordurilor de trei sunete 


Starea directă 


Un acord în care fundamentala se află la bast este în stare directă 


(stare fundamentală) : 
28 
etc. 
© 


fundamentals 


Răsturnarea I 


Un acord care are terja la bas este în răsturnarea I. 
Tn acest caz, acordul de mai sus se va prezenta astfel : 





Răsturnarea a Il-a 


Un acord care are cvinta la bas este în răsturnarea a Il-a: 





Poziţiile acordului 


Poziţiile armonice 


Poziţiile armonice (care nu trebuie confundate cu stările acordului) 
sînt determinate de intervalele care separă un sunet de altul, indiferent 
de elementul care se găseşte în bas. ` 








! Prin nota de la bas, intr-un sens mai larg, se intelege sunetul cel mai grav. 
dintr-un acord, indiferent dacă acest sunet este intonat de bas sau de o alta 
voce. T 
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Un acord se poate prezenta în trei poziţii armonice : strinsd, largă 
sau mixtă. l l 
© Lofn poziția strinsü (sau pianistică), elementele acordului sînt cit 
se poate de apropiate, încît nu mai rămîne loc de intercalat un alt ele- ; 
ment al acordului. La determinarea poziţiei strînse se au in vedere toate 
vocile, în afară de bas, care se poate găsi la orice distanță de ele, po- 
zitia acordului rămînînd strinsa : 


isi ierni 3 aia 





2. În poziția largă (sau corală), sunetele acordului sînt astfel eta- 
jate, încît între fiecare din ele s-ar mai putea intercala un element al 
acordului : | 





3. In poziţia miztă, acordul se prezintă cu unele sunete alăturate, în 
poziţie strînsă, iar cu altele în poziţie largă : 





Poziţiile melodice 


Poziţiile melodice se referă la intervalul care separă sunetul cel mai 
înalt (melodia) de bas, 
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La un acord in stare directa, poziţiile melodice pot f: pozitia octa- 
vei, a terței, sau a cvintei : 


fortis ocfsyer 2 enfer | Poza cue? 





(8) pe (Bh ose - Lig) (3) e 


După cum se constată din exemple, luăm în condi dei i intervalul 
simplu şi nu cel real (compus), SUME vocile externe. 


Functionalitate. Tonalitate 


Sunetul, luat izolat, nu constituie obiectul muzicii. Fenomenul mu- 
zical necesită existenţa a cel putin două sunetet. Sensibilitatea noastră 
nu se mulțumește să facă o simplă înregistrare a sunetelor muzicale pe 
care le recepționează, ea determină în conștiință comparații, raporturi, 
cărora le. acordă o anumită apreciere de natură artistică. În felul acesta 
sunetele, ca si acordurile capătă, în cursul desfășurării muzicale, dife- 
rite fünctiüni, 


Ce este. functiunea muzicalá ? Inainte de a o defini, vom lua un 
exemplu. Cintind urmátorul sir de acorduri”, 





vom constata « că sunetul comun mi, deși, din punct de TA acustic 
rămîne neschimbat, cu acelaşi număr de vibrații, totuși, el ne prope 





t În anumite etape de dezvoltare (muzica primitivă, muzica de copii eto.) des- 
făşurarea muzicală se limitează firesc la două-trei sunete. 


2 Este schema armonică, simplificată si transpusă in Do major, a piesei „Vis 
de dragoste“ de Liszt. i | 
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în fiecare acord o altă impresie, ajungindu- se ca, in măsura a cincea (*) să 
simţim chiar necesitatea înlocuirii sale cu sunetul re. De ce ? Pentru că, 
de fiecare data, sunetul mi a îndeplinit o nouă funcţiune în acord, găsin- 
du-se in alte relaţii cu sunetele insotitoare. 

Caracterul, impresia produsă, sensul pe care îl acordăm, ierarhizarea 
si interdependenta (atractie, neutralitate sau respingere), rezultate între 
un sunet sau un acord prin raporturile sale cu celelalte sunete sau acor- 
duri cu care se înlănţuie, iată ceea ce numim functiune!. 

Esenţa functiunii este de natura psihică, subiectivă, ea este inves- 
mintarea, pe care noi o reflectăm sunetului, ajuns în Fonsi nda noastra, 
într-o anumită ambianta. 

Negind funcţionalitatea, negăm caracterul psiho- das Si, deci, uman 
al muzicii. Functionalitatea conferă muzicii atributele limbajului şi ale 
artei. Fără funcţionalitate, muzica ar rămîne o. simplă ramură a acus- 


ticii. 
Milenara practicá a muzicii ne-a demonstrat ca, in conștiința sa, 
omenirea organizează sunetele in unităţi, formule, sisteme,” prototipuri 
(intonatii, moduri, acorduri, tonalități) care sînt caracteristice si evoluează 
în funcţie de etapa de dezvoltare, temperament, aşezare geograficá sau 
alte' considerente antropologice, intelectuale, istorice, sociale etc. 

Dupá cum s-a vázut, acordul si, deci, armonia sint legate de aparitia 
sistemului tonal. 

Înainte de a da o definiţie a tonalitátii, vom recurge si aici la exem- 
plu elementar, care ne demonstreazá cá procesul constituirii tonalitátii 
este in primul rind un fenomen psihic. n D es 

E suficient sá intonám o simpla înşiruire de sunete 38) sau de acor- 


duri (b), ca cele ce urmeazá 





si, in ambele cazuri, vom simfi nevoia unui punct de sprijin, a unui cen- 
tru, spre care desfăşurarea muzicală tinde in mod firesc (respectiv sune- 
tul do sau acordul do major) deşi acestea nu au fost intonate. 


.! În studiul nostru, vom intilni o funcţionalitate în cadrul acordului (funda- 
mentală, terță, cvintă etc.) si alta în cadrul tonalităţii (tonică, subdominantă, sen- 


sibilă, dominantă etc.). 





Intelegem, deci, prin tonalitate, ansamblul de sunete interdepen. 
dente, polarizate în jurul unui centru gravitațional — tonica — sunet 
care se impune atit pe plan fizic cit si psihic. 

Fiindcă ne gásim la capitolul funcționalități, trebuie să semnalăm 
faptul că, alături de funcțiunea unui sunet în interiorul acordului, exem- 
plificatà anterior, mai există o funcfionalitate si in cadrul tonalitatii, 
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Kinane fF 


fer tg 


CVF 





seating l 


Din materialul unei tonalități se poate construi pe fiecare treapta cite 
un acord, prin Suprapuneri de terțe, care-și va asuma şi el funcția trep- 
tei respective, fundamentală în acord : 








— După cum se observă, în major apar : 

— acorduri majore pe treptele I, IV si V ; 
— acorduri minore pe treptele IL, IIT, si VI ; 
— acord micşorat pe treapta VII. 
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În minorul armonic : 

— acorduri majore pe treptele V şi VI; 

— aconduri minore pe treptele I si IV ; 

= acorduri micșorate pe treptele II si VII; 

— acord mărit pe treapta HI. l | 

Din punct de vedere al functionalitátii, vom distinge douá categorii 
de acorduri : principale si secundare. 

Acordurile formate pe treptele I, IV si V sînt principale, restul fiind 
acorduri secundare. 

Din atracţia contrară a celor două dominante — superioară şi infe- 
rioară (subdominanta) — se creează o corelație, al cărei echilibru şi 
stabilitate se fixează pe punctul central median, tonica, care polarizează 
întreaga tonalitate : 


dominanta. 
A superioară 





dominant? dominanta 
interioare "OB superioare 5D 
52 7 2 


dominanta 
V interioard 
Observăm, de asemenea, că cele trei acorduri conțin toate sunetele 
tonalitátii respective. 
Din motive pedagogice, prima parte a studiului armoniei va utiliza 
numai acordurile principale, suficiente pentru armonizarea temelor 
simple. 


Consonanţă—disonanţă 


Consonanfa! reprezintă una din porțiunile cele mai instabile, mai 
maleabile si mai dificile de fixat din întreaga teorie a muzicii. Încer- 
cările de a o preciza se grupează pe două planuri : unul estetic şi psiho- 
logic? si altul acustic, privind materialul sonor. 





1 Etimologie : sunete care se reunesc, 

2 Carl Stumpf susține în lucrarea sa Tonpsychologie (1883) că, in realitate, 
consonanta nu e de ordin fizic, exterior, ci de ordin subiectiv, intern, bazat pe 
fenomenul psihologic al „fuziunii sunetelor“. 
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In prima categorie a circulat definitia, prin care se denumeste 
consonant intervalul sau acordul care oferă urechii o impresie „plăcută, 
— Oaltá explicatie, tot de naturá psihologică, caracterizează consonanta 
prin senzatia de destindere, repaus, la care dă naştere, spre deosebire de 
disonanta, care creează tensiune, conflict şi necesitatea de rezolvare. Aceste 
criterii sînt lipsite de obiectivitate, ele variind de la o epocă la altat, de 
la o colectivitate de alta, de la individ la individ $i chiar la aceeași per- 
soană, în funcţie de stadiul său de evoluție. 

În cea de-a doua categorie, unde criteriul de apreciere este obiectiv, 
avînd la bază materialul sonor, se admite cá un interval este cu atât 
mai consonant, cu cît se va găsi un raport mai simplu între numărul 
de vibrații al sunetelor care îl alcătuiesc. În acest caz nu mai esta 
vorba de antiteza : consonant — disonant, ci de diferite grade de com- 
paratie, in care un interval este mai consonant sau mai disonant decit 
altul. 

Ín consecintá, se atribuie calificativul de consonant acordului format 
din primele trei elemente diferite ale rezonanfei care se găsesc in cele 
mai simple raporturi? de vibratie (fundamentala, cvinta şi terta). 

Ín ultima vreme, începe să se afirme teoria relativităţii consonanfei?, 
care încearcă să adapteze noţiunea de consonanta, tinînd seama de criterii 
istorice, sociale, stilistice ete. | 

Atribuind calificativul de consonant acordului perfect major și per- 
fect minor, satisfacem atit criteriile subiective cit și pe cele obiective, 
integrindu-ne totodată și în cadrul teoriei relativităţii consonanfei, ştiind 
că prima parte a studiului armoniei reproduce practica secolelor XVII, 
XVIII și XIX, care considera consonante acordurile de mai sus. 

Pe măsură ce studiul nostru va urmări evoluția consonantei, vom 
semnala noi criterii si relații, intflnite în. muzica secolului XX, încercînd 
să deslușim emanciparea acestei noțiuni. l 





! Asa de pildă, pînă in sec. XIII, sexta era considerată disonantá si trebüia 
rezolvată. E Ă ` 

2 Octava (1), cvinta (S » cvarta (3), lerţa mare (5) eic. 

3 Schönberg si Koechlin o formulează în tratatele lor de armonie, pornind de 
la baze diferite, pentru a ajunge la concluzii asemănătoare, susținute astăzi. de 
Jacques Chailley. í ] p LaS 
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II. Armonia la patru voci 
Vocile 


Istoria muzicii ne ilustrează cum, pornind de la o singură melodie, 


„oamenii și-au dezvoltat cintarea în complexe tot mai bogate, ajungindu-se, 


în faza de culminatie a polifoniei neerlandeze, la hiperdivizate combi- 
natii corale!, Cristalizarea acordului si a armoniei a impus simplificarea 
si reducerea pártilor la patru, cite una pentru fiecare categorie principalá 
de voce, fapt care coincide cu structura s trei elemente a trisonului, 





plus dublarea celui mai important element. osca. 
 Fixarea la patru voci contribuie la o esentializare si limpezire so- 


norá, care poate asigura sinteza armonicá, chiar si atunci cind e vorba 


de muzică instrumentală sau orchestralà?, 

Asigurind acoperirea întregii întinderi a vocii umane, cele patru 
voci sînt, în ordinea înălțimii: sopran, alto, tenor şi bas?. Dat fiind 
aşezarea lor în ansamblul coral, ele se împart în voci i externe (sopran, bas), 
$i interne (alto, tenor) : 


sopran ` 


voci externe alto | == voci interne- 
{exterioare) tenor 7 m (interioare) 
LN bas g i 


1 1 se atribuie lui Ockeghem (către 1420—1495) realizarea unui motet la 36 de 
voci, fapt care-i va atrage, alături de altele, o deosebită reputaţie. 

? Cum e cazul la Haydn, Mozart s.a. 

? E vorba de principalele categorii de voci, celelalte (mezzo, bariton etc.) ur- 
mind să se integreze in una din aceste patru. Iată un argument în plus, in rezerva 
recomandată, pentru folosirea registrelor extreme. 
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Iată intinderea! sau ambitusul fiecărei voci, de care se va tine seamă 
în studiul armoniei : 





La rîndul sáu, ambitusul fiecărei voci? se împarte în trei registre : 
grav, mediu si acut. i 


41 
Sapien: registry grav medi aur 
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„Afla: registru grav mediu acut 
V D 
|"; $e } 
— — v a T i . 
[d - 
; acut 
; mediu 
Bor: — registtu grav Ce 4 
ee ae NI, 2 =: 
rah z H 
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: ; acut 
Bas: registry grav mediu 





Trebuie semnalat faptul că, in corul de amatori, limitele din grav 
şi acut sînt rareori Posibile. Dealtfel, chiar pentru corurile cu experiență 
sau profesioniste sunetele extreme trebuie să fie „aduse“ adică pregă- 
tite treptat, evitindu-se salturile care periclitează siguranta, intonatia si 
claritatea emisiunii. 

Totodatá, remarcám cá, in registrul acut, sunetele nu pot fi in- 
tonate, de Obicei, decit in nuante puternice. A cere aici nuantele deli- 





t Practica va demonstra că, în majoritatea cazurilor, întinderea este mai de- 
grabă teoretică, sunetele extreme fiind dificil de intonat, chiar la corurile profe- 
sioniste, : 

2 Tabloul de faţă se referă la vocile din cor, Vocile de solişti si cele excep- 
tionale pot depăși aceste limite, atît în grav și în acut, dar ele nu fac obiectul 
studiului nostru. 
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cate inseamna a solicita un efect foarte dificil, care, pentru majoritatea 
corurilor, rămîne aproape imposibil. Şi, invers, in registrul grav nu se 


„Pot obține lesne nuanțele puternice. 


Vocile sînt capabile de maximum de degajare si expresivitate, atit 
ca intonatie cit si ca nuanţe, in registrul mediu. 

Cu toate aceste rezerve, semnalate mai sus, compozitorul nu trebuie 
să se lase inhibat de ele, atunci cînd a găsit o soluţie ingenioasă și, mai 
ales, o frumoasă conducere a vocilor, care asigură muzicalitatea. 


Distribuirea acordului la voci 


Ascultind sonoritatea „emisă de un cor la patru voci, urechea va 
detasa cu ușurință desfășurarea sopranului și, după aceea, pe cea a ba- 
sului. Această reliefare a vocilor externe explică şi justifică o tratare 
mai severă, privind compontamentul şi realizarea acestor voci, în regulile 
care vor urma, E 

Majoritatea temelor, in armonia de şcoală, încredinţează melodia so- 
pranului, ceea ce nu exclude mai tirziu, cînd se va cîştiga experienţa nece- 
sară, ca melodia să fie repartizată și altor voci, 

Respectind ordinea înălțimii, în armonizare sunetele unui acord se 
vor repartiza de sus în jos, la : sopran, alto, tenor si bas. 





Încrucișarea vocilor, adică dispunerea unei voci mai grave deasupra 
uneia mai înalte este interzisă, deocamdată, în armonia severă, de 
scoala : 


y sopran 
alto 


tenor > 











După cum se observă, ansamblul coral a fost reunit pe două porta- 
tive, folosindu-se portativul de sus pentru sopran si alto, în cheia de sol, 
iar portativul de jos pentru tenor 8i bas, în cheia de bas. 

Pentru a diferenţia fiecare voce, ne ajutăm de coditele notelor, care 
vor fi scrise în sus pentru vocea înaltă din Portativul respectiv si în jos 
pentru cea gravă, ` l 


Atunci cînd se extrage separat fiecare voce pe un portativ, partida 
tenorului se notează în cheia de sol, cu o gctavă mai sus decit sunetele 
intonate, evitîndu-se astfel abuzul de linii ajutătoare sau folosirea a două 
chei. O ştimă de tenor scrisă astfel, 





Partiturile vechi, ca si unele contemporane, mai riguroase, folosese 
in acest caz pentru tenor cheia sol, cu indicarea 8"* bassa, astfel : 





Distanţa între voci 


Pentru a se asigura o sonoritate omogenă, echilibrată, fără goluri, se 
impune respectarea unor spatii-limitá între vocile vecine, evitîndu-se, 
astfel, şi diferențele prea mari de emisie vocală, 

Între sopran și alto nu se va depăși, de obicei, octava. Se îngăduie, 
uneori, decima, mai cu seamă printr-un mers contrar, treptat și numai 
pentru un moment, revenindu-se imediat la normal : 
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Nerespectarea acestei recomandări izolează sopranul de restul co- 
rului, creînd, totodată, si o discrepantá în modul de emisie al ansam- 
blului sonor, | 

Între alto şi tenor regimul este mai strict, neingáduindu-se depă- 
şirea octavei si, chiar atunci cînd se va atinge intervalul de octavă, se 
recomandă ca vocile de aceeași categorie (feminine sau bărbătești) să 
fie în poziţie strinsá. Se evită astfel o dezechilibrare, o separare a co- 
rului în două grupe : 





Între tenor şi bas, regimul distanțelor este mai îngăduitor, permi- 
findu-se cu ușurință decima si chiar mai mult, evitindu-se, totuşi, frec- 
venta unor intervale mai mari. Explicaţia acestei ingáduinte sta în faptul 
că basul, ca voce gravă, e mai bogat în armonice, în primul rînd, octava, 
care umple astfel spațiul superior : peas l E 






y 


| 
il 


E 
I» | 
1 








dosul prea grav nu ere 
fera, dezechititrind asamble! 
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In rezumat, recapitularea sumară a distanțelor între voci se pre- 
zintă astfel : 


sopran __|-> cel mult o octavă, rar decima ; 


alto ads mai puțin de o octavă, rar octava ; 

tenor E t E a 

bios i> Peste octavă, evitind exagerările, 
Dublările 


Întrucât acordurile de trei sunete (trisonurile) urmează să tie reparti- 
zate la patru voci, se impune dublarea unuia din elementele sale, fapt 
care creează și confirmă totodată o ierarhie şi o ordine, atît în organizarea 
acordului cât și în funcționalitatea tonală. 

În acordurile principale, în stare directă, se va dubla în primul rînd 
fundamentala Și, în al doilea rind, cvinta, Uneori, se poate dubla și terja, 
pe timpi slabi și valori Scunte, însă cu mare rezervă pe acordul dominan- 
tei, unde terta este sensibila tonalitdtii. 

Iată câteva exemple de dublare a fundamentalei - 


i 





























Dublarea tertei : 





Unisonul 


In exemplele de mai sus s-au prezentat cîteva dublări, realizate prin 
unison, situații justificate din motive melodice sau pentru rezolvarea 
obligatorie a unor inlántuiri. | 

Prin utilizarea unisonului, amploarea acordului se restringe, din care 
motiv se impun unele restricții. În primul rind, se va evita abuzul ; iată 
de ce nu se vor admite două acorduri consecutive cu unisonuri, 

Unisonul se realizează cu voci de același gen! (sopran cu alto sau 
tenor cu bas) : 


Pe 
RARE + CNBC aiva 
> 





Alte detalii, privind aducerea unisonului, vor fi prezentate în ca- 
pitolul referitor la mișcările vocilor, 


Suprimările de sunete 


În anumite inlintuiri armonice sîntem constrinsi să renuntim la 
unul din elementele acordului. Cum nu se poate renunța la fundamen- 





1 În mod excepţional, poate fi admis între alto și tenor, numai în cazul în care 
este rezultatul unei conduceri obligatorii a vocilor. 
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tală, care generează acordul şi nici la terfá!, care fixează modul (major 
sau minor), singurul element care va putea lipsi va fi cvinta. În acest 
caz, se va tripla fundamentala și se va evita unisonul, care ar sărăci 
prea mult sonoritatea. 

Iată cîteva acorduri lipsite de evinta : 


im 





-Se va evita înlănțuirea a două acorduri incomplete, 


Mişcările melodice ale vocilor 


Categorii de mișcări 


Din inlíntuirile acordurilor încep să se contureze orizontal linii 
melodice la cele patru voci (sopran, alto, tenor si bas), care vor respecta 
un anumit comportament. Este un proces invers contrapunctului, cind 
din mersuri orizontale se nășteau incidente pe verticală (structuri 
acordice). ; 

În acest capitol rezidă o parte din acele reguli care au supraviețuit 
din vechea contopire a contrapunctului cu armonia incipientă. Sînt 
reguli sau recomandări care vizează, în primul rînd, obţinerea unei 
cantabilitáti vocale, l 

În desfăşurarea unei linii melodice, tinind seama de intervalul care 
separă un sunet de altul, vom distinge două aspecte : s 





1 Fără terță, acordul sună gol, creînd un anumit efect, pe care armonia cla- 
sieă îl evită. Mai tîrziu, în armonia liberă, ca si în cea modală, va putea fi 
utilizat. 
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— mişcarea alăturată (treptată) ; 

















etc, 





In practică, aceste două mişcări nu sînt exclusive, ci se îmbină 
frecvent : e d 





pey alsturat | (furat 


După sensul în care se îndreaptă conturul melodic, mișcarea poate 
fi ascendentă şi descendentă : 





obscenptenfs EX 


Prezenta tritonului (4--), intr-un desen melodie ascendent, impune, 
mersul obligatoriu către tonică, iar descendent către terfa tonicii : 
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Reguli pentru conducerea vocilor 


“Pentru asigurarea cantabilitátii, vor fi interzise anumite intervale, 
greu. de intonat, În consecinţă, se vor folosi intervale minore, majore 
şi perfecte, care nu depăşesc sexta!, 





Octava este admisă (de preferință la vocile externe). 


După un salt de octavă, vocea se va mişca apoi in sens contrar : 





Nu se admite saltul de octavă pe sensibilă. 


În general, nu se vor utiliza intervalele mărite și micsorate? : 








Dacă cel de-a] doilea sunet al intervalului este sensibila, care se 


rezolvă la tonică, sînt admise cvartele $i cvintele micsorate ; 





% Singurul interval mărit îngăduit va fi secunda mărită, 
condiții: 


cu două 








— cel. desi doilea sunet al intervalului să fie sensibila, care se 
i 
rezolvă la tonică ; P 


— intervalul sá fie repartizat la o voce internă (alto sau tenor). 





1 Unele tratate admit sexta mică, interzicînd “sex 
din rigoarea contrapunctului. 


? Mai tirziu, ele vor fi îngăduite, 


ta mare, regulă provenind 


în cadrul aceluiaşi acord, 
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Intervalele care depășesc terta sînt interzise, atunci cînd se alătură 
două la rînd, în acelaşi sens (ascendent sau descendent) : 





Ele sint admise, atunci cind se integrează într-o octavă (cvarta plus 
cvintá si viceversa) : 





Septimele!, precum §i toate intervalele care depășesc octava rămîn, 
| în general, interzise. 





Septimele si nonele vor fi evitate, pe cit posibil, chiar atunci cind 
se formează prin sunete intermediare : 





Sint admise următoarele septime si none : | . 
— cind sunetul intermediar este secundá, la una din extremitátile 
scptimei ; l 











1 Mai tirziu, septima va fi admisă pe armonie ţinută. 
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— cînd sunetul intermediar are o durată mai mare ; 





— dacă intervalul de septimă mică este format din valori lungi, 
primul și al treilea sunet cázind pe timpi slabi, 





Nona din trei Sunete va fi ingáduitá, dacă nota intermediară este 
alăturată. În acest caz, saltul de octavă (interzis anterior în aceeași direc- 
tie) trebuie să vină cu Prima notă pe timp tare (b) sau în valori 
inegale (c), evitindu-se ca saltul de octavă să mai fie urmat de alt 
interval : 





De asemenea, nona din trei sunete va fi acceptată, cu sunetul inter- 
mediar plasat oriunde, dacă este intonată de bas, în valori foarte largi, 
celelalte voci miscindu-se în valori mai scurte : i 
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Sensibila (treapta a Vll-a tonalitatii si terță î în acordul de dominantă) 
joacă un rol deosebit în funcţionalitatea şi fixarea organizării tonale, prin 
atracția vădită pe care o exercitá spre tonică... Din această cauză, ea 
este supusă unui regim mai riguros decit celelalte trepte. DUE 

Ín acord, dublarea sensibilei este interzisá, Din punct de vedere me- 
lodic, ea este supusá unui mers obligatoriu, de rezolvare la tonică, 
printr-o secundă mică ascendentă. Acest mers, care rămîne obligatoriu 
pentru vocile externe, poate fi înlocuit la vocile interne, printr-un salt 


coboritor de terță, pe cvinta acordului de tonică : 








În coralele de Bach, la finaluri de fraze, la tenor, se întâlnesc sensi- 
bile.care fac salturi de cvarte perfecte sau micşorate (în minor), ducin- 
du-se la terta acordului de tonică : 





Deocamdată, în armonia severă de 
şcoală, se vor practica numai rezolvă- 
rile expuse anterior. 

Pe armonie ţinută, sensibila poate 
sări la oricare din elementele acordu- 
lui. În acest caz, vocea care o preia 
ultima, își asumă obligaţia de a o re- 
zolva : 
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Mişcările armonice ale vocilor 


Categoriile de mişcări. Dacă în mișcarea melodică am urmărit desfășu- 
rarea orizontală a unei singure voci, în mişcarea armonică se au în ve. 
dere raporturile. dintre două voci, care merg simultan, În acest caz, se 


pot distinge următoarele situaţii : 
1) mișcarea directă, care constă din desfăşura 
aceeaşi direcţie (ascendentă sau descendentă) ; 


rea ambelor voci în 





2) mișcarea paralelă, care derivă din cea de mai sus, 


reprezintă 
mersul a două voci, distantate 


constant de același interval 





3) mişcarea oblică combină mersul unei voci, 


cu starea pe loc a 
celeilalte ; 





4) mişcarea contrari rezultă 


din mersul unei voci care coboară, 
sincronizat cu al alteia care urcă : 





— i 


1 Se recomandá, in mod deosebit, pentru desfășurarea vocilor externe. 
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_-5) mişcarea contraparalelă îmbină mersul contrar cu cel paralel, 
în sensul că intervalul se repetă, o dată simplu, apoi compus .sau 
viceversa. 











Aceste categorii de mișcări, izolate mai sus, în mod exclusiv pentru 
a putea fi prezentate si caracterizate mai clar, le vom întâlni îmbinate 
şi suprapuse. Luind exemplul următor, 








i 

| op es 

j vom observa, cá, in primele douá acorduri 
| (între sopran şi alto) are loc o mişcare oblică, 





între sopran şi tenor o mișcare 
paralelă, 





iar între sopran şi bas o mișcare directă : 
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Analizind mai departe celelalte voci si inlantuiri, vom constata 
prezența combinată a tuturor mișcărilor armonice (simultane), mai sus 
prezentate. Unele dintre ele, angajind „anumite voci si intervale, vor 
fi interzise sau îngăduite numai în anumite condiţii. 


Cvintele și octavele directe 


Cvintele și octavele provenite din mersul a două voci angajate 
într-o mișcare directă sînt denumite, în consecinţă, directe. 
Iată cîteva exemple de cuvinte si octave directe : 





Atunci cînd e vorba de inlantuirea acordurilor principale, se iau 
în considerare numai cuvintele și octavele directe realizate de vocile 
externe (sopran-bas) ; între celelalte voci acestea sînt admise în orice 
condiții, i . 

Avindu-se in vedere o anumitá asprime a sonoritátii, cvinta di- 
recta este admisă între vocile externe, numai dacă vocea de sus merge 
treptat : 


83 ze o B A 
' treptat Jrepfáf 














pot 





După cum se observă: in ultimul caz al exemplului 83-c, mersul 
treptat al basului (fa — sol) nu salvează cvinta directă produsă, l 

Octava: directă, produsă între vocile externe, va „fi admisă dacă 
vocea de sus merge treptat!, cu precădere prin semiton : i 











! Unisonul direct 


D 


i Nu se admite, în general, aducerea sau părăsirea unisonului prin 


mișcare directă, 

Unisonul realizat de două voci, care merg în mişcare directă, va 
fi admis. numai între tenor si bas, dacă tehorul merge semitonal, de la 
sensibilă la tonică (a); în situaţia părăsirii unisonului (e), tenorul sta 





pe loc, iar basul face un salt de cvintă perfecta : 





Emm 





1 Numai prin semiton, adaugă unele tratate, permitind mersul prin ton doar 
dacă se ajunge pe tonică, l 


A 











à 


Unisonurile, cvintele si octavele paralele 


Este interzis ca două voci să meargă paralel în unisonuri, 
sau octavel: 


cvinte 





Ele continuă să rămînă inter- 
zise, chiar dacă se intercaleazá o 
Schimbare de pozitie, care insá, nu 
schimbă armonia, În consecinţă, ur- 
mătoarele cvinte și octave paralele 





———— —— 

! Ratiunea acestei categorice interdictii nu stá in faptul că 
se obișnuiește a se spune), ci într-un imperativ stilistic, Cuvintele paralele, reminis- 
cente ale primitivelor forme polifonice, creează o atmosferă modală care contna- 
zice ambianța tonală, Unisonurile (primele) reduc ansamblul la trei voci, ca si 
octavele care fac să se audă dublările între aceleași voci. 

Mai tîrziu, pentru obţinerea unor anumite efecte, ele se vor 
intentionat. : 

Unele vechi tratate admit la cadente cvintele 
la dominantá la tonică, dată fiind nota lor comună : 


„sună rău“ (cum 


practica în mod 


paralele, între tenor și bas, de 
































nu se salvează printr-o simplă modificare de poziţie intermediară, mai 
ales cá timpii simetrici accentuati scot în evidenţă efectele interzise : 





Se admite schimbarea de poziţie intermediară, în situaţia cînd cea 
de-a doua cvintă sau octavă este adusă prin mişcare oblică, nota comună 
ráminind pe loc : 





In concluzie, cvintele si octavele paralele sint interzise atunci cînd 
Jac parte din două acorduri diferite. In cadrul aceluiaşi acord ele nu 


pot constitui o interdicţie : 











Cvintele si octavele contraparalele 


Succesiunea de cvinte sau de octave intre aceleași voci rămine 
interzisd si într-o miscare contraparaleld : 











Din acelaşi motiv, se interzice mersul din unison în octavă sau 
viceversa : 









În mod excepţional, 
se admit octavelé con- 
traparalele, dominantá-to- 
nicá, plasate la vocile ex- 
terne, in cadenta finală : 








{IL Inlantuirea acordurilor principale 


Citeva recomandări preliminarii 


“În capitolele următoare, vom realiza primele armonizări, inlántuind, 
la început, acordurile principale în stare directă, două cite două, deslu- 
sind tehnica respectivă, atit în ceea ce priveşte construcția verticală 
cît şi desfăşurarea orizontală, adică mersul vocilor. 

Am vorbit la capitolul mișcărilor melodice despre intervalele, reco- 
mandările si interdicțiile menite să asigure cantabilitatea vocală. E 
timpul să atragem atenţia celor care studiază armonia că, încă de la 
primele teme, oricît ar fi ele de simple şi limitate în posibilități de 
desfăşurare, trebuie să se stráduiascá, dincolo de simpla corectitudine şi 
cantabilitate, să descopere melodicitatea, muzicalitatea unei teme, chiar 
atunci cînd aceasta nu depășește opt măsuri. În acest sens, sopranul este 
vocea care. reclamă cea mai mare preocupare, fiind, totodată si vocea 
care permite cea mai multă mobilitate. 

În ceea ce priveşte utilizarea mișcărilor armonice, e bine să se 
știe, printre altele, că mișcarea contrară este preferată, pentru echilibrul 
și sentimentul de libertate al vocilor, care se instaurează în desfăşurarea 
ei. lată de ce mișcarea contrară va fi, pe cît posibil, acordată vocilor 
externe, care, dupa cum stim, se impun cel mai mult auzului. Atragem 
atenția, că mişcarea contrară nu trebuie impusă exclusiv, cu orice pret, 
cu sacrificarea muzicalitatii, căci va putea fi adusă cu bune rezultate 
și la celelalte voci, . 

Pericolul care-l pindeste pe începător in practicarea acestei mișcări 
constă în salturile simultane de cvartă si cvintá, care, în majoritatea 
cazurilor, creează cuvinte sau octave contraparalele. În consecinţă, pentru 
a evita aceste greșeli, dacă o voce (obișnuit basul) sare o cvartă sau 
cvintă, cealaltă voce va merge prin secundă si terță (mai rar sexta): 
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În mişcarea contrară, salturile simultane de cvarte si cvinte vor 


fi admise numai dacă una din voci sare din terta unui acord în teria 
celuilalt : 





În mișcarea oblică, vocea care stă pe loc exclude de obicei angajareu 
vocilor externe, care trebuie să se miște. Ea va fi din plin folosită, atunci 
cînd vocea care stă pe loc este o voce internă (alto sau tenor) căreia, 
frecvent, i se încredințează menţinerea notei comune a două acorduri 
succesive : 





Mişcarea directă, inevitabilă $i foarte utilă în inlintuirea a două 
acorduri, poate angaja oricare din voci. În cazul vocilor externe, se 
vor urmări cu grijă cvintele și octavele directe, permise Şi nepermise, 
al căror regim a fost expus în capitolul anterior, 
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Mişcarea directă a tuturor vocilor (directismul general) este in- 
terzisă. Se exceptează în final, cînd, între cele două acorduri de înche- 


iere (dominantă — tonică), se îngăduie coborirea tuturor. vocilor. De 
asemenea, pe armonie ținută, mersul direct al tuturor vocilor va fi 
admis : 








Mişcarea paralelă, pinditá de pericolul cvintelor sau octavelor 
succesive, se practică curent în intervale de terțe sau sexte : 





Armonia tradiţională, severă, inter- 
zice mersul paralel în terțe mari între 
vocile externe, denumind efectul „falsă 
relaţie de triton“, pentru că, între bas si 


sopran se aude tritonul : 





"În acest regim de armonie severă, falsa relaţie de triton rămîne | 
interzisă ori de cîte ori se produce între vocile externe, fiind îngăduită 


numai atunci cînd una din voci este internă : 
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Bineinteles, temele de armonie, ca si muzica, in general, îmbină 
toate aceste mișcări, tinind seama de recomandările şi interdicțiile care 
izvorăsc din experienţa unei practici îndelungate, ilustrată și confir- 


mată de capodoperele artei sunetelor dintr-o anumită epocă. 


Combinarea înlănţuirilor 


Pentru început, ne vom limita numai la inlántuirile celor trei 
acorduri principale, suficiente pentru a armoniza o temă simplă, ne- 
modulantă. 

Cele trei acorduri se pot combina în șase variante : 

1. tonică — dominantă (I—V) ; 

2. dominantă — tonică (V—I) ; 

3. tonică — subdominantă (I—IV) ; 


CARES Sasa HESS a ex esa etd tcc 


4. subdominantă — tonică (IV—I) ; 
5, subdominantă — dominantă (IV-—V) ; 
6. dominantă — subdominantă (V—IV). i | 


Dintre toate aceste posibilități, ultima (dominantă —- subdominantă) 
ramine interzisă deocamdată, sensibila urmînd să se rezolve strict în 
acordul de tonică. 


Înlănţuirile acordice in major 
Tonică ~ dominantă (I-V) 


Pentru realizarea acestei înlănțuiri, pornim de la acordurile res- 
pective, cărora le adăugăm cel de-al patrulea sunet, prin dublarea, în 
primul rînd, a fundamentalei : 
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Me" 2 102 








Distribuim mai întâi 
fundamentalele la bas : 





Restul elementelor va fi încredinţat celorlalte voci, după ce alegem 
sau ne impunem una din poziţiile armonice (strînsă, largă sau mixtă). 
Dacă pornim, de pildă, în poziţia strinsá, vom distribui celelalte 


trei sunete astfel : 


HOSES ama HES a ex essit eet t env 








i 





Pentru a lega primul acord de-al doilea, vom da intiietate sopra- 
nului, care trebuie sá se miste treptat si nu prin salturi, care ar genera 
octave paralele sau contraparalele : 
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În consecință, vom recurge la o notă vecină, element în acordu] 


dominantei : 


SIV 





Celelalte două elemente ale acordului vor fi distribuite, fără salturi de 


cvartá si cvintá, tinind pe cit posibil nota comuná pe loc, evitind astfel 
directismul general sau spatii prea mari intre voci : 





Pentru verificarea cvintelor sau octavelor consecutive (paralele sau 
antiparalele) se procedează astfel : 
— se depistează in primul acord vocile care realizează octava (în 
cazul a), adică basul şi sopranul, urmărindu-se aceleași voci în acordul 
"următor, identificându-se intervalul, în cazul nostru terta (sol-si), în 
consecinţă, corect ; | 
~~ revenim la primul acord, pentru a depista vocile care realizează 
cvinta si vom descoperi cá e vorba de bas și alto, după. care trecem 
la al doilea acord şi, urmărind aceleaşi voci, constatăm că ele se găsese 
la octavă, deci corect (dealtfel, nota comună la alto excludea orice even- 
tualitate de greșeală în acest sens) ; 
— distanțele dintre voci nu depăşesc octava ; 
— inlántuirile sînt corect realizate. 
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Sha. iai "RN 


f 





Iată, mai departe, cîteva dintre cele mai frecvente moduri de legare 
mE à celor douá acorduri : 


| = 408 


























Se constatá, in general, cá tinerea pe loc a unui sunet comun per- 
mite celorlalte voci mersuri paralele in terte sau sexte. O exceptie ne 
„oferă exemplul e, unde sopranul intoneazá un salt de cvartá, singurul 
permis (din terta unui acord în terta celuilalt). 

Ultimul exemplu (f) va fi cel mai putin folosit, pentru ca sopranul, 
care trebuie să se desfășoare, aici stă pe loc. Totuşi, in unele situaţii, 
vom folosi si această variantă. Mai adăugăm aici si alte înlănțuiri, de 
asemenea corecte, în care nota comună nu este ținută pe loc (înlăn- 
tuire melodică) : 
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Dominanta = tonică (V-I) 


În general, se produc aici reversurile fnlantuirilor prezentate la 
paragraful anterior, minus cazul penultim (ex. 108, e), care nu va mai 
fi posibil, întrucât sensibila, după cum stim, are mers obligatoriu, mai 
cu seamă la sopran : 
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Ultima inlántuire (f, cuprinzind o octavă directă între vocile ex- 
terne, prin mers de secundă mare la sopran și mersul coborttor ‘al tuturor 
vocilor (directism general), va fi admis 


ă la încheierea frazelor sau a 
unei melodii. 


Tonică ~ subdominantă (I-IV) 


Ne găsim aici într-o situație asemán 
vorba de inlantuirea a două acorduri care contin un sunet comun. 


În cazul de faţă, apare o degajare, datorită lipsei. sensibilei și, deci, 
al unui mers obligatoriu : 


ătoare cu cea anterioară, fiind 




















i 
i 
i 








Subdominantă — tonică (IV-l) 











Subdeminanta — dominantă (IV-V) 


Iată o inlantuire deosebită, datorită faptului că cele două acor- 


duri, ale căror fundamentale sint note alăturate (fa-sol) nu contin 


nici o notă comună. În consecință, tocmai mersurile treptate devin 
periculoase si, de aceea, trebuie să se evite mersurile paralele, care 


| creează cvinte si octave paralele sau directe : 














În inlántuirea IV—V se impune o rezolvare strictă si anume : 


mersul contrar al celor trei voci superioare faţă de bas, fiecare voce 


venind la cel mai apropiat element. 
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În miner — armonic 


Recomandările si interdicțiile formulate anterior rămîn valabile 
şi în minorul — armonic, unde cele trei acorduri principale sînt : 





După cum se stie, sensibila tonalitátii, care nu figurează in mate- 
rialul şi armura relativei majore, va trebui să fie notată special pe 
parcurs, 

Prezenţa sensibilei în minor creează noi intervale caracteristice 
(secunde mărite, cvarte micşorate, cvinte mărite etc.) al căror regim a 
fost expus la timpul cuvenit. 


F 


Tonică - dominantă (l-V) : 














dá 


ibild, 


nor un salt de cvarí 
cel de-al doilea sunet este sense 


d se poate observa la te 


care se rezolvá la tonicá. 
Dominantá — tonică (V-I) 


' În exemplul 116, 
micşorată, Acesta este admis, dacă 


| 


| 











al tonicii din exemplul d si unisonul direct al 


vocilor bărbăteşti din exem 


Acordul incomplet 
pitolele respective. 


plul e se integrează in regulile expuse la ca- 


Tonică ~ subdominantă (I-IV) 





Br gh a, 


Subdominantă — tonică (IV-I) he | 





Subdominantă — dominantă (IV-V) 


Ca și în major, recomandarea strictă a conducerii contrare a acelor 
trei voci superioare, față de bas, va fi aplicată si aici : 


| 
| 
H 





Legind douá acorduri, conform recomandárilor formulate pina 
acum, am făcut primii pași in complexul proces al armonizării, 

Deşi mijloacele ce ne stau la îndemînă sînt limitate, ele se impun 
a fi integrate în ansamblul unei teme, slujind o linie generală, o des- 


fășurare muzicală a sopranului, cu evitarea unor repetări, cu o creștere 
și descrestere, chiar atunci cînd tema este simplă, în valori egale, si nu 
recurge decit la cele trei acorduri principale, numai în stare directă. 
Exigenta artistică trebuie să intervină chiar de la prima realizare. 





| 
| 
H 





.|V. Realizarea temelor 


Busul dat. Pentru realizarea armonizárilor se dá ca temá, in faza 
incipientá, partea basului (basul dat), ca un suport al edificiului armonic, 
urmind ca elevul sá reconstituie acordurile intentionate de autor, com- 
pletind astfel celelalte voci. 

Basul cifrat!, Dacă in dreptul notelor din partida basului se indica 
prin cifre intervalele dintre elementele acordului si nota din bas, se ob- 
tine o schema armonica, redusă grafic la basul cifrat. 

. Cifrajul. Între nota din bas si celelalte elemente ale acordului su- 
prapus se creează diferite intervale, care, traduse prin cifrele care le 
reprezintă, ne oferă sinteza aritmetică a acordului respectiv, un fel de 
stenografie muzicală, 

Luind un acord în stare directă, celelalte elemente se plasează, fata 


de nota din bas, la intervale de terță, cvintă și octavă : 





După cum se observă, în cifrare se are în vedere, de obicei, inter- 
valul simplu. Cînd se intenţionează un anumit interval compus, se indică 
în mod expres cifra respectivă (10, 12 etc.). i 


i Considerat ca fiind sinonim cu basso continuo, basul cifrat apare la orga- 
nistii intalieni în secolul XVI, se extinde si înfloreşte în secolul XVII si la cei- 
lalti instrumentiști acompaniatori, care minuiese instrumente polifonice (clavecin, 
chitarrone chitară, arpa, violă etc.). In fata unui bas cifrat, instrumentistii, ajunși 
la o tehnică remarcabilă, improvizează pe loc armonizarea si conducerea celor- 
lalte voci, cu imitarea motivului principal din solo. Această tehnică va dispărea 
în cola cu secolul XVIII, cînd armonia isi va face apariţia ca ştiinţă de-sine-sta- 
ătoare. 
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Spiritul de simplificare a renunțat, în cazul acordului in stare di- 
recta, la cifra 8, reducindu-i emblema aritmetic 


ă la 3, pentru ca, mai 
3 , 
tirziu, 


să renunţe si la aceste cifre (rámase necesare numai in anumite | 
situatii speciale). Asa cá, piná la urmá, intr-un bas cifrat, lipsa cifrajului, | 
în dreptul unei note, presupune un. acord in stare directă, sunetul res- | 
pectiv fiind fundamentala. | 





Basul dat se realizează cu armura indicată in temă, În situaţia cînd 
apare un accident necuprins în armură (sensibila în minor etc.) nota vi- 
zatá se indicá prin cifra respectivá, cáreia i se adaugá accidentul ne- 
cesar : 


122 


3# 





Acelaşi spirit de simplificare a acționat și aici. În consecință, un 
simplu accident, fără cifră, care figurează în dreptul unei note din bas, 
înseamnă că se referă la terta acelei note : 


fy zp MJ | 
Și á 
2. 6. Rio ! 


AATRE ia w 
[9 — LÀ 1] inseamna | 
aaa IX tai | 


# b 





Zero marchează in dreptul notei respective absența oricărui acord f 
în acel punct. 








La începutul unei teme se obisnuieste a se indica, numai pentru 
primul acord, poziţia melodică a sopranului. Cifra care indică inter- 
valul faţă de bas este notată special, între paranteze. 
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Totodată, unii. autori indică prin litere (prescurtat) şi poziţia armo- 


nică (strinsá, largă sau mixtă). 





| 425 
p 
| (8) 







pozite largë, 
ocfeve l3 SORIN 


se reza mà: | 





pozite stinsă, 
„Terra la sora 


p.m, 


ae reasoned: 


(5) 
| | pore mix 
cupa l8 sopran 


Pentru a nu crea confuzii, cifrele arabe (3, 5, 8 etc.) indică inter- 
valele din constructia acordului, iar cifrele romane (I, IV, V etc.) fune- 
tiunile, numărul de ordine al treptelor in gama respectivă. 

Cu aceste indicaţii, strict necesare, se poate trece la realizarea pri- 


melor teme. 


Cum se realizeaza un bas dat 


Ne propunem, pentru inceput, urmátorul bas dat : 








^ 


ce în pri- 


á, vom tre 


Stare direct 


in 


^ 


t 


dni 


A 


toate acordurile s 


a 


tlind c 


9 
mul rind la notarea functiunilor : 





ă sînt : 


Acordurile impuse de tem 





y 


J 


y 


le si interdictiile for- 
aterial armonic c 


ári 


T 
mulate p 


inind seama de toate regulile, recomand 


orlalte trei 


i] 


e 


, vom repartiza acest m 


Y 


á aici 


IN 


voci : 
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Pornind de la poziţia sirinsá si poziţia melodică a octavei, impuse 
primului acord, am realizat tema de mai sus în mod corect, evitind gre- 
selile interzise. Totuși, muzicalitatea ei lasă de dorit, din pricina mono- 
toniei sopranului, care, contrar rolului său, stă prea mult pe loc, repetind 
sunete comune, ceea ce s-ar potrivi mult mai bine vocilor interne. 

Un sopran reușit evită repetarea, are o desfăşurare gradată, cu 
un punct culminant şi cu o destindere, chiar și atunci cînd e vorba de 
o temă mică, de opt măsuri, Pentru aceasta, se impune ca, la un bas 
dat, să pornim, în primul rînd, prin a construi sopranul. Vom folosi toate 
îngăduirile oferite de reguli, pentru a-i asigura o mobilitate și un ambitus 
cît mai larg de desfăşurare. 


Revenind la tema noastră, vom proceda în consecinţă : 





























Urmează completarea celor două linii melodice (alto si tenor), cu 
elementele acordurilor rămase la dispoziţie : : 








O altá recomandare de lucru este aceea de a face controlul rigu- 
ros, pe verticalá ca si pe orizontalá, chiar in timpul realizárii, de la acor- 
dul intíi la al doilea, de la al doilea la al treilea si asa mai departe. A ne 
baza pe verificarea finalá a intregii teme, inseamná a da ocazia unor com- 
plicate neajunsuri. 

Descoperind o greşeală, după ce tema a fost încheiată si, încercînd 
să o remediem, vom pricinui, de obicei, alte greșeli, unele de nesolu- 
tionat, fapt care va duce uneori la modificarea totală a realizării, pier- 
zindu-se poate muzicalitatea dorită. 

O altă recomandare, de altă natură, o constituie necesitatea for- 
mării auzului armonic. Pentru aceasta, pornind cu prima temă, cel care 
studiază armonia va executa de nenumărate ori realizarea pe care a ob- 
tinut-o, atent la impresia produsă de fiecare funcţiune, de fiecare con- 
structie de acord, căutînd să deslușească sonoritatea poziţiilor armonice 
(strînsă, largă, mixtă), detașarea vocilor externe etc. 

După o fază suficient de intensă a reproducerii ei, realizarea va fi 
citită numai optic, aşa cum citim în gînd un text literar, încercînd să ne 
reamintim sonoritatea ei, legînd vizualul de auditiv. 
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€—€— oenn, 


În minorul armonic 


După cum am semnalat la primele ínlántuiri, construcţia modului 
minor armonic, prin numărul sporit de intervale mărite și micșorate, 
pune mai multe probleme în armonizare, ca si notarea sensibilei, care 
nu figurează în armură şi pe.care, de obicei, începătorii, uitind să o 
noteze, nu o mai urmăresc în mersul ei obligatoriu şi în intervalele 
pe care le-ar genera, 

Intervalele mărite rümin interzise, cu excepţia secundei mărite, 
care va fi admisă numai la o voce internă, dacă cea de-a doua notă este 


sensibila, care se rezolvă Ja tonică : 











Intervalele micgorate sint admise, cu condiţia ca cea de-a doua nota 
să fie sensibila, care se rezolvă la tonică : 








V. Cintul dat 


Fixarea functiunilor 


Temele, în care basul este dat, oferind temelia armonică si pre- 
cizînd componenţa fiecărui acord, asigură prin această rigoare o bună 
parte din travaliul armonizării, inițiativa începătorului fiind astfel re- 
dusă si ghidată la maximum. lată de ce, de cite ori vom inaugura un 
alt capitol, primele teme vor fi basuri date, urmate apoi de sopranuri 
sau cinturi date, unde libertatea de acţiune este mai mare. În felul acesta 
ne apropiem de adevăratul rost al armoniei, care este, în fond, crearea 
unui acompaniament la o melodie, 

Prima etapă în armonizarea unei melodii o constituie fixarea func- 
tiunilor, aşa cum am procedat dealifel si în cazul basului dat. Pentru 
aceasta, cercetăm fiecare notă, stabilind acordul care o conţine. În actua- 
lul stadiu, operația este simplă si nu vom avea decit două sunete care 
pot fi dublu interpretate : 

— tonica, fundamentală în acordul treptei I sau cvintá în acordul 

treptei a IV-a ; 

— dominanta, fundamentală în acordul treptei a V-a sau cvintă în 

acordul treptei I; celelalte sunete figurind, fiecare, nu- 
mai în cite un acord! : 

















În cazul celor două sunete, susceptibile de dublă funcţionalitate, 
vom tine seama de acordurile cu care se inlántuie. Vom constata atunci, 
în unele situaţii, vom fi obligaţi să aplicăm o singură soluţie. Unul 


că 


3 


din principalele motive în acest sens îl constituie evitarea relației V—IV, 


1 Mai tîrziu, cînd întregul material acordic va fi asimilat ca si cel al notelor 
melodice, vom vedea că orice notă poate să facă parte din orice acord, 
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| | Sá luăm cazul tonicii, Ea poate fi armonizată cu acordul tonicii (J) 
! sau al subdominantei (IV) : 
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Dar, dacá tonica urmeazá dupá un sunet care se armonizeazá numai 
cu dominanta (cum e treapta a Il-a si sensibila), aceastá optiune cade 
si vom fi obligati sá armonizám numai cu acordul treptei I: 

















m 


De asemenea, dominanta poate fi armonizată cu acordul dominantei 
(V) sau al tonicii : 
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See a 

















5 — Armonia — cd. 196 65 





Dar această libertate încetează dacă, după dominantă urmează in 
melodie un sunet care se armonizează obligatoriu cu acordul subdomi- 
nantei (fV). In acest caz, pentru a evita relaţia V—IV, vom armoniza 
treapta a V-a din melodie cu acordul treptei 1: 








De obicei, primul si ultimul acord aparţin tonicii. În cazul cînd me- 
lodia începe cu.o măsură incompletă (anacruză sau Auftakt), se începe, 
de cele mai multe ori, cu dominanta sau, uneori, cu subdominanta : 





Într-un asemenea caz, anacruza poate fi armonizată cu un acord sau 
numai cu unisonuri ; octavele contraparalele fiind aici admise : 


SPU 
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Cu subdominanta : 





Saltul, aflat în aceeaşi măsură, de la un timp tare la unul slab, e 
bine să fie acompaniat cu acelaşi acord, dacă îl poate cuprinde: 























(Exemplul e greseste prin faptul că leagă un timp slab de următorul 
tare, cu acelaşi acord, mai cu seamă, peste bara de măsură), 
Salturile, care nu pot fi reunite în cadrul aceluiaşi acord, vor fi 


armonizate cu două acorduri diferite : 





Saltul de sextá, armonizat cu două acorduri diferite, se va realiza 
corect. cu ajutorul unisonului între sopran si alto si un acord in- 
complet : 








Fixarea basului 


Functiunile fiind determinate, nu ne mai rămîne decît să acordăm 
basului fundamentalele acordurilor respective. Operația, destul de simplă, 
trebuie să respecte totuși cîteva recomandări, unele din ele expuse ante- 
rior. În primul rînd, se vor evita două cvarte sau două cvinte la rînd, 
în aceeaşi direcţie : 





Ele se vor corecta, printr-un mers frint, de cvintă-cvartă sau cvartă- 
cvintá : | 








Două salturi: succesive, de cvartd si cvintd sau cvintă şi cvartd, în 
aceeași direcţie, vor fi frecvent folosite : 











Saltul de octavă va fi deseori folosit la bas, cu condiția să nu fie 
precedat sau urmat de un mers in aceeasi directie. Pentru aceasta, el va 
fi intercalat într-un mers in zigzag : 











Salturile care depăşesc octava ramin interzise. 


EA 


VI. Cadenfele' 


Alcătuirea discursului muzical 


Analog cu construcția sintactică verbală sau literară, discursul mu- 
zical se alcătuieşte, la rindu-i, din fragmente (motiv, frază, perioadă), a 
căror inlantuire şi logică realizează edificiul compozițional. Ele sînt 
despărțite si legate, totodată, prin mici întreruperi .sau respiratii, de- 
numite cezuri?, corespunzind virgulelor din discursul literar : 


1 P Sosrufa, rufa, 
450 (Tinutul P3ouremifor) 





„liine anul se-noteste™ 
Wthdest’- Dragamesti) 
Qe eu Katt a 








1 Termenul provine din latinescu cadere=a cădea, a sfirsi. 
2 Din latinescul caesura=oprire, încetare. 
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/azarz- Simiona te sol minor 





„Franz5 verde de stejar“ 








Dacă majoritatea melodiilor sînt alcătuite, de obicei, din îmbinări 
simetrice, a unor fraze de două sau patru măsuri, reunite în perioade 
compuse prin multiplii binari (4+4, 8+8 etc), nu lipsesc însă nici reu- 
niri de 3+3 sau 5+5 măsuri etc. Bineînţeles, mai tîrziu, într-o muzică 


complex elaborată, nu vom mai intilni simetria aceasta, ba, uneori, 
nici chiar delimitările de fraze. Deocamdată, ne vom opri la tipurile 
melodice simple, clare, clasice, pentru a explica ce sînt cadenfele si rolul 
lor în desfăşurarea discursului muzical. 

lată o noţiune armonică al cărei conţinut este determinat de des- 
fásurarea melodică. Cadenta este o formulă armonică, o inlantuire de 
două sau trei acorduri, plasată la încheierile de frază şi de perioadă. 
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Luata izolat, ea nu se deosebeşte cu nimic de celelalte inlántuiri ar- 
monice. Ceea ce îi conferă acest titlu este momentul pe care îl ocupă în 
desfășurarea discursului muzical : 





ÓMÀMÓÓÀ a | 
cadent? cadent? 


Din acest punct de vedere o cadență echivalează cu un semn de 
punctuație din discursul vorbit: virgula, punctul, douä puncte eic. 
Íntr-adevár, o cadentá deschisá (I—V sau V—VI) impune continua- 
rea frazei muzicale, după cum, altă dată, o poate închide IV—V—I sau 
IJ—V—l). În felul acesta, cadenta separă, dar totodată leagă elementele 
discursului muzical. | 
Armonia a jucat şi joacă un rol generator, de seamă, în arhitectura 
7 construcţiilor sonore si nu întimplător apariția ei a coincis cu naşterea 
şi elaborarea marilor forme muzicale. | ELE E 
Revenind însă la rolul cel mai simplu al cadentelor, ne vom ocupa 
deocamdatá de cele alcátuite numai din acorduri principale. 


Cadenta perfectă sau autentică! 


Este vorba de cadenta V—I care încheie o frază sau o perioadă mu- 
zicală. Pentru aceasta se cere ca ambele acorduri să fie în stare directă, 
iar acordul tonicii să fie plasat pe timp tare. 





1 Denumirile de autentic si plagal provin din terminologia medievală a mo- 
durilor, care urmárea sá reproducá sistemul modal antic. i 
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Vechile tratate, maisevere, impuneau ca sopranul sa încheie cu 


tonica : 





Cadenta imperfecta 


Alcătuită tot din inlántuirea v—I, cadenfa imperfecta nu indepli- 
neste una din condiţiile celei perfecte. In consecinţă, dacă unul din acor- 
duri este în răsturnare sau dacă acordul tonicii cade pe timp slab, ca- 


denta devine imperfecta ; 





© 
O 


yo 0 


fp rästurnareð iti , pe ting slab 


“Cadenţa perfectă (autentică) compusă 


Cadenta. perfectă, precedată de acordul subdominantei, se numeşte 
perfectă sau autentică compusă. Încheierea este astfel mai amplu și mai 


categoric afirmata : 
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Cadenta plagală 


O altă cadență pentru finaluri, tipică prin austeritatea ei, este ca- 
denta plagală, alcătuită din inldntuirea treptelor IV—I, cu ambele acor- 
duri în stare directa (deseori, precedată de inlántuirea treptelor V—I) : 



































Cadenta perfectă (autentica), compusă sau nu, si cadenta plagală 
sint cele care pot avea un caracter concluziv, de încheiere, denumite de 
aceea şi. finale sau terminale. Alături de ele, avem nevoie si de alte 
cadente, interioare, de suspensie, de repaus şi continuare, aşa cum in 
vorbire ridicăm intonatia pentru a semnala urmarea, enumerarea, între- 
barea etc. Acest rol în muzică îl vor îndeplini cadenfele imperfecte si 
mai ales, semicadenfele (cadenta la dominantă si la subdominantă) si 
altele, în a căror componenţă intră si acordurile secundare!, 





t Un excelent rol în acest sens il va îndeplini cadența evitată sau „înșelătoare“ 
(V—VI). i 
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Semicadentele 


Termenul general de semicadente reprezintă momentele de repaus 
sau întreruperi pe acordul dominantei şi, mai rar, pe al subdominantei. 
În ambele cazuri, este evidentă necesitatea continuării desfăşurării ar- 
monice. l 

Cadenfa la dominantă (semicadenta autentică) constă din inlantui- 


rea acordurilor I--V sau IV—-V, indiferent de starea acordurilor : 








Cadenta la subdominantă (semicadenta plagala) inlántuie acordurile 
I—IV, indiferent de starea acestora : 








În afară de sensul restrins, riguros, expus în acest capitol, termenul 
de cadență mai comportă uneori si un înţeles mai larg: fie o inlantuire 
tipică, cu o sonoritate specială (cadenta evitată, cadenta dramatică etc.) 
sau pur si simplu o inlántuire, indiferent între ce acorduri sau a locului 
unde va fi plasată. Aceste completări nu anulează însă sensul specific 
al noţiunii de cadență. 
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Fraza — generatoare de concesii armonice 


l Dacă melodia, prin sunetele ei, determina, în bună parte, acordurile 
care se vor înlănțui in desfăşurarea muzicală, fragmentele ei (fraze si 
perioade) determină fixarea unor inlántuiri, care capătă un rol deosebit, 
acela de cadente. Consecințele însă nu se opresc aici. Unele reguli sau 
rigori armonice slabesc sau încetează în anumite puncte ale frazei muzi- 
cale. Reamintim două excepţii, pe care le-am semnalat la timpul cuvenit : 


— actavele contraparalele între vocile externe sînt admise in ca- 
denta finală ; 

— mersul direct al tuturor vocilor (directismul general) se acceptă, 
„în aceeaşi cadență. finală, în relația V—I. Acelaşi directism general va 
fi îngăduit între încheierea frazei si începutul celei care urmează, 


Inlántuirea treptelor V—IV 


O excepţie, nesemnalată pind acum, se referă la interdicția inlán- 
tuirii treptelor V—IV. l 

Se permite relația V—IV, daca acordul dominantei încheie o frază 
(prin semicadentá), iar acordul subdominantei inaugurează fraza urmă- 
toare : 


Beethoven : Sonata pentru vioară si pian 


164 






Andante, phi tosto Allegretto _ 
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O altă excepţie pentru înlănţuirea V—IV. Desi nu are o legătură 
directă cu capitolul frazei muzicale, totuşi, pentru că am semnalat mai 
sus o excepţie privitoare la inlántuirea V—-IV, vom alătura aici o a 
doua ingaduinta. 


Se admite relația V--IV, dacă se revine la V, deci: V--IV—V: 














În acest caz, se consideră acordul subdominantei un acord de brode- 
rie, iar funcţia reală, în toate cele trei acorduri (ex. 162), fiind cea a 
dominantei. 


VIL Răsturnarea întîi a acordurilor principale 


Caracteristici. Cifraj 


A răsturna un acord, înseamnă a-l scoate din starea directa, incre- 
dintind basului alt element decit fundamentala : 






Mere cirecfs rasturnares AY nad wwareo 5 Cove 





Un acord de trei sunete (trison) are două răsturnări. 

În răsturnarea întâi, acordul are la bas terfa. Bineînţeles, funcțiunea 
sa rămîne aceeaşi, totuși, în răsturnare, ea este mai slab afirmata, mai 
atenuata!, Iată de ce, la final, se va evita încheierea printr-un acord in 
răsturnare, fiind lipsit de caracterul categoric necesar. 

În răsturnări, elementele acordului își păstrează denumirea inițială 
de: fundamentală, terță, cvintă, chiar dacă, acum, raporturile lor fata 
de nota din bas s-au schimbat : 





Într-adevăr, ele se găsesc, faţă de bas, la alte intervale, ceea ce 
face ca un acord in răsturnarea intii să se cifreze complet $. Cum însă 
spiritul de simplificare acţionează constant, aceasta rasturnare se mar- 
chează numai prin 6, de unde şi denumirea de acord de sexta sau 
sextacord : 


165 


1 Această realitate constituie nu un defect ci o caracteristică utilă, coloritul 
mai pal al unui acord fiind necesar pentru a îmbogăţi paleta limbajului armonic, 
aducind si o anumită suplete in inlantuiri. 
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Dublări. Omisiuni 


În răsturnarea întîi, a unui acord principal, se dublează fundamen- 
tala sau cvinta (mai des decît în starea directă). De obicei, vom prefera 


elementul a cărui intonare necesită un salt mai mic : 





Dublarea tertei se îngăduie numai în anumite condiţii, 

Se admite dublarea tertei într-un acord principal, pe armonie ținută 
şi pe timp slab. În acest caz, ordinea de preferinţă a dublării basului se 
face în primul rînd cu tenorul, apoi cu sopranul si, numai în caz de 
forță majoră, cu alto-ul : | 


167 £9 ga Ingadurt 





(Linia orizontală din cifraj reprezintă menţinerea armoniei anterioare). 


Nota din bas mai poate fi dublată chiar prin atacarea directă a 
unui acord în răsturnarea întîi, dacă vocile care o realizează merg con- 
trar si treptat : 
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. Dintr-un acord în răsturnarea întii nu poate lipsi nici unul din ele- 
mentele salé. i l . | 
Cea mai bünà sonoritate a unui acord în răsturnarea intii se obține, 
distribuind fundamentala (sextă faţă de bas) la sopran, ceea ce nu ex- 
clade celelalte eventualitáti, in conditiile semnalate mai sus. i 


Înlănțuiri 


Tonică — dominantă și viceversa : 











După cum se observă din cele cîteva exemple de mai sus, prin utili- 
zarea răsturnărilor se obține o mai mare cantabilitate, prin excluderea 
calturilor de cvartá şi cvintă, cu note ținute, ceea ce face inlántuirile mai 
line, mai putin categorice. Daca in cazul e, basul descrie un salt de 
cvartă, intonind tertele acordurilor, el se compensează prin ţinerea pe 
loc a douá voci. 

Relaţia dominantă-tonică se va realiza inversind ordinea acorduri- 
lor de mai sus, cu exceptia ultimului exemplu (e), care nu este reversi- 
bil, din pricina sensibilei, care are mers obligatoriu la tonică. 

De acum înainte, vom putea realiza cadenta imperjectă, recomandată 
pentru încheierile interioare de frază. ; 
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— Tonică — subdominantă si viceversa : 





Inversárile inlántuirilor de mai sus vor ilustra relaţia subdominantă- 


tonică, lăsînd loc, bineînţeles, si altor eventualitati. 


Subdominantă-dominantă 


Graţie răsturnării acordurilor, relația IV—V nu mai este acum atât 


de riguros incorsetatá. Pericolul mersului treptat continuă să pindeasca : 





6 — Armonia — ed, 196 81. 


Apariţia răsturnărilor permite sopranului. o linie melodică mai 
bogată, putind să conţină salturi de cvartă si cvintd, care, de data 
aceasta, nu vor crea cvinte şi octave interzise : 


























Si celelalte voci cîştigă in supletea mișcărilor melodice, avind la 
dispoziţie mai multe eventualitati de rezolvare. 

Dacă sopranul poate intona acum gi salturi de cvartă și cvintá, 
basul capătă, în schimb, posibilitatea mersului treptat. 

Într-adevăr, cu excepţia treptei a Il-a, el dispune, gratie răsturnării 
acordurilor, de sunetele întregii game : 





Melodicitatea vocilor are astfel ocazia să se afirme mai mult, făcînd 
să crească muzicalitatea temelor. 

În temele cifrate, cînd întilnim cifra 6, vom descoperi fundamentala 
acordului, fie urcind o sexta fie coborind o terță : 


175 se calcu legia oeei 
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În temele necifrate, atunci cînd la bas se vor găsi alte sunete decit 
treptele principale, ele se vor integra în răsturnarea intii a acordurilor 
principale, Exceptind treapta a II-a, care nu poate fi deocamdată uti- 
lizată, se va armoniza : l l 

— treapta a II-a cu acordul I6 ; 

— treapta a VI-a cu acordul IV$ ; 

— treapta a VII-a cu acordul V6, astfel : 





La un cînt (sopran) dat se va urmări realizarea unui bas cît mai 
melodic, care să echilibreze si mersul vocilor externe. Salturile la sopran 
pot fi contracarate, fie prin ţinerea notei la bas (dacă se produc în 
aceeași măsură, de la un timp tare la unul slab), fie printr-o mișcare 
redusă a acestei voci : 





De reținut: sextele gi terfele între bas și sopran asigură armoniilor 
o sonoritate rotundă, plină. Încheierea temelor va cadenta cu acorduri 


5 


in stare directd. 


Despre schimbarile de pozitie 


Din motive de ordin ritmic si melodic sau pentru a corecta sau 
preintimpina anumite erori de armonie, recurgem, deseori, la schimba- 
rea pozitiei acordului (care nu trebuie confundatá cu schimbarea starii 
acordului, cind apare alt sunet la bas). In schimbarea de poziţie, starea- 
şi cifrajul acordului rămîn aceleași, ca și basul, numai celelalte trei voci 
intonează alte elemente, ale aceluiași acord : 
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În aceste cazuri, se va avea in vedere evitarea apariţiei unor cvarte 
şi cvinte coale : 











[6 











Pentru remedierea acestor sonorități, ele vor fi însoţite de repetarea 
tertei acordului : : 


Wa EP eb Sf Char 





Totuşi, schimbările de poziție trebuie să se facă cu economie si cu 
multă prudenţă. 


„Abuzul de arpegii deranjează specificul stilului coral, arpegiile 
tinind, în primul rind, de muzica instrumentală. Pe lingă aceasta, ele 
dau ocazia producerii evintelor si octavelor paralele sau contraparalele 
pe timpi simetrici, pe care schimburile de poziţii nù le salvează, după 
cum am arătai la momentul respectiv (vezi ex. 88). l 











VIII. Răsturnarea a doua a acordurilor 
principale 


Categoriile de acorduri 


În răsturnarea a doua, un acord are cvinta la bas. 
Faţă de nota din bas, fundamentala si terta acordului se găsesc la 
intervale de cvartd si sexta: 





Cifrat $, acordul se numește de cvartă si sextă sau cvartă-sezt 
acord. În această etajare, functia respectivă este atît de slab repre- 
zentata si de nestabilă, încit aducerea si rezolvarea sa impun o serie de 
precautii, grupate în mai multe aspecte şi procedee. lată de ce, spre 
deosebire de stările acordului expuse anterior, vom deosebi aici mai 
multe categorii de răsturnări, 


1l. consonante o 
(pe armonie ținută, Span arpegiu) 


de intirziere 
de apogiaturá 
2. aparent disonante -. de broderie 
(cu note vecine) de pasaj (trecere) 
de anticipatie 
de echappee. etc. 


Acorduri de f 
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I 
Acorduri de ; consonante 
(pe armonie ţinută, prin arpegiu) | 

| 


Prea slabă pentru a instaura o armonie, răsturnarea a doua va fi 
pregătită de starea directă sau de răsturnarea intii a aceleiaşi armonii. 
in consecinţă, basul intoneazá un arpegiu, de unde si denumirea de l 
acorduri de § arpegiu : 





Odată adusă, răsturnarea a doua poate fi urmată de o revenire la 
starea directă sau la răsturnarea întîi a aceluiași acord (ex. 182, a), sau | 
de o nouă armonie (ex. b). În acest caz, basul trebuie să meargă treptat. l 

În armonia severă se interzice inlántuirea a două acorduri de, Ê suc- i 
cesive : 

















Dublări si suprimări de sunete 





Într-un acord în răsturnarea a doua se dublează, în primul rînd, 
nota din bas : 
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ind se poate dubla fundamentala, în cazul acesta, cvarta 


1 doilea r 


Ina 
fata de bas : 





ăsturnarea a doua nu poate lipsi nici unul din 


inr 


un acord 


Dintr 


tificat. 





giu este 


Aceste formule ar- 
in 


BE 









genurile 


prin arpe 
mai cu seamá 


6 
4 


foarte restrinsá, ca fiind nespecifică stilului coral. 
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tilizarea acordurilor de } 


x 


4, u 
tipice stilului instrumental, 


ica coral 
mai uşoare, la acompaniament : 


În muzi 


^ 


monice rámin 
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in afară de faptul că dispunem de mai multe intensitati de afir- 
mare a functiunilor, prin folosirea acordurilor in răsturnarea a doua, se 
cîștigă o şi mai mare posibilitate de mișcare a basului, care are acum 


la dispoziţie si treapta a II-a (cvintá în acordul dominantei) : 





În plus, se poate crea o mișcare pe armonie ţinută, necesară atit 
pentru ritm cit si pentru supletea inlántuirilor. Dar, după cum am mai 
menţionat, în muzica corală răsturnarea a doua, adusă prin arpegiu, 
trebuie folosită cu rezervă, pentru că abuzul acestei formule armonice 
poate anula sobrietatea stilului coral clasic, pe care căutăm să îl deslu- 
sim în faza actuală, | : 

Analizati exemplele următoare, identificind cele două răsturnări, 


ca şi procedeele prin care sînt aduse. . 


Mozart- Recviem (Dies (rae) 
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Beethoven- Concert pentru plan nri 












































Beethoven- Simfonia 2 M-a (Erolea) 











hoseste este 


6 
4 
/3 CHE 


rasturnérile aduse pe fpi slabi, Fundamenta 














continuare) 


fa 


2 


în 


(În 
sub 


Ae es 


Bach- Johannespassion 
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432 Layon- Anohimpurile 
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Acordurile de 2, aparent disonante (cu note vecine) 


Mult mai folosite decit acordurile în răsturnarea a doua prin ar- 
pegiu (consonante) sînt acordurile realizate cu note vecine, denumite si 
aparent disonante. Dubla lor denumire provine din faptul că ele se rea- 
lizează prin înlocuirea tertei si a cvintei cu sunetele superioare alăturate 
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Se ee a 





(respectiv, cvarta si sexta), inlocuitoare pentru un moment, în cali- 
tate. de note melodice (intirzieri, apogiaturi, broderii sau anticipatii). 
În acest moment, de înlocuire temporară, ele se comportă ca niște diso- 
nante, pentru că ne dau senzaţia unor note străine de acord, care aşteaptă 
rezolvarea. ! 

Adjectivul de aparent disonante se justificá prin aceea cá, in fond, 
structurile armonice respective reprezintá rásturnarea a doua a unor 
acorduri de trei sunete, care nu are nimic disonant. Ceea ce le face sá 
deviná disonante este numai ambianta, relatiile, plasarea intr-o anumitá 
formulà armonicá. 

Mai recent, s-au adus si explicatii obiective, pentru a se lámuri ca- 
racterul disonant al rásturnárii a doua. E 

Intonind un acord in rásturnarea a doua, cvinta, care este la bas, 
emite cel mai activ rezonanta (sunetele armonice), dintre care se impun, 
în primul rind, cvinta si terfa respectivă. Or, tocmai aceste două ele- 
mente ale rezonantei se interfereazá cu cvarta si sexta din acordul emis, 
creînd conflictul care aşteaptă rezolvarea, prin coborirea treptată la 
elementele reale ale acordului : 


CLONE 
notei din bas 





Ceea ce trebuie remarcat si subliniat la aceste acorduri de § este 
instabilitatea lor, care impune rezolvarea, adică aducerea sunetelor 


reale. 


Acordul de f întirziere! 
(suspensie) 


După cum o arată si denumirea, aceste acorduri provin din intir- 
zierea unor sunete care înlocuiesc pentru un moment elementele reale, 
efective, ale acordului, la care simţim nevoia rezolvării. 





1 Întârzierea este un sunet prelungit din acordul anterior (unde era o notă 
reală), străin în acordul următor, unde creează necesitatea rezolvării. 
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O inlantuire simplă ca aceasta 





nore de note 
intirziere reale 
(intirzierea) (rezolvarea) 
poate crea, prin intirzierea a 
două elemente, situaţia urmă- 
toare: 





Întrucît sunetele intirziate nu pot afirma o armonie proprie, cifra- 
jul functiunilor va marca situaţia, prin notarea funcţiei aparente între 
paranteze, astfel : ; 





În acordurile de € astfel rea- 
lizate, funcţia reală este aceea a re- 
zolvării. lată de ce, unii autori ci- 
freazá functia rezolvárii chiar din 
momentul intirzierii : 





În consecinţă, un cifraj 
complet ar trebui să le reu- 
neascá pe amîndouă : 





Dar cum spiritul de simplificare trebuie să evite aglomerarea si 
complicațiile, ne vom limita prin a încadra în paranteze funcţiile apa- 
rente în răsturnarea a doua, provenită din sunete melodice, semnalînd, 
astfel, că nu e vorba de o funcţie reală, de-sine-stătătoare. 


Acordurile de f , de intirziere, pe tonică 


În major : 





















































: ae 


Acorduri de £, de intirziere, pe dominantă 


În major: 








După felul cum sînt aduse, intirzierile pot fi: pregătite, semipre- 
gătite şi nepregătite. 


1. Intirzierile pregătite menţin no- 
tele de intirziere de la acordul pre- 
cedent (unde erau note reale), la ace- 
leasi voci si înălțimi : 


2. Intirzierile semipregătite contin notele de intirziere din acordul pre- 
cedent, dar ele sînt distribuite acum la alte voci : 
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O dovadă in plus, că acordul de i cu note vecine nu constituie o 


armonie efectivă, ne oferă si faptul cá intercalarea unui asemenea 
acord nu ne salvează de cvinte si octave paralele. În. acest caz, armo- 
niile reale pe care le separă se leagă ca și cînd el n-ar exista. În cazul 
de mai jos e vorba de cvinte paralele : 





~ | 
| 


1 Oo 
| - 
| 
f 









3. Intirzierile nepregătite nu mai intră în componența acordului prece- 
dent, ci atacă brusc o nouă armonie. Iată de ce ele vor fi asimilate cu 
apogiaturile : 


sexta 
208 nepregătiă c 


d= 

















a r 
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Condiţiile de realizare 


1. Apariţia ($) pe timp tare sau diviziune tare de timp, cu rezol- 


varea ($) pe timp slab sau diviziune slabă de timp : 





2. Rezolvarea corală stric- 
tă se realizează prin cobori- 
rea, la aceeași voce, à sextei 
la cvintă (6—5) si a cvartei la 
terță (4—3) : 





3. Atit in momentul intirzie- 
rii cit si al rezolvárii, basul rámine 
pe loc. El se considerá neschimbat, 
daca face un salt de octava : 





4. In ambele momente (intirziere si rezolvare) se dubleazá nota 
din bas. Aceste acorduri vor fi practicate deocamdatá numai pe tonicá 


si dominanta. 
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Acordul det , de apogiatură! 


Acordul de 9 de apogiatură sau de intirziere nepregătită, compor- 
tindu-se in rezolvare identic cu acordurile anterioare prezentate, ne oferá 
in plus o nouă dovadă a faptului cá el nu constituie o armonie reală, 
de-sine-státátoare. 

in inlántuirea V—1 se poate intercala un acord de apogiatura 
(IV) f care, desi dá naștere relaţiei V—IV, va fi admis, pentru că 
in ? functia subdominantei nu se impune efectiv : 





Acorduri de £ cadential (cadentat) 


Avind aceleasi caracteristici ca si acordurile prezentate mai sus, 
acordurile de $ cadentiale sînt plasate la sfîrşitul frazei muzicale, con- 
tribuind la realizarea cadentei perfecte, de unde le vine și denumirea. 
Graţie acestui acord de § , se obţine, la finaluri, o desfășurare mai 
liná, mai melodică si mai legată. 


213 în loc de obtinem 








1 Apogiatura (din italienescul appoggiare= a sprijini, a susține) este o notă 
străină de acordul în care se produce, ornamentind la o secundă superioară sau 
inferioară un element real al acordului respectiv.. Caracteristica sa o constituie 
apariția pe timp sau fracțiune tare de timp, aducind astfel o evidentiere, o accen- 
tuare internă în discursul muzical. 
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Specific acordului de 9 | cadenfial este saltul de octavă coboritoare 
al basului : l 





Necesitățile ritmico-melodice permit aici unele rezolvári figurate. 
În acest caz, acordurile de $ isi schimbă poziția, înainte de a se rezolva 
la $ : 





NOVI N (D Ži NO 


Acorduri de’ , de broderie! 


1. Pe bas tinut 


Dacá avem nevoie de miscare, pe un bas care stá sau dacá melodia 
brodează superior terta sau cvinta acordului de tonică sau de domi- 
naüntá, putem realiza (cu mijloacele de care dispunem piná acum) acor- 
dul de $ , de broderie : 


1 Denumitá si notă de schimb, broderia este o notă ornamentală, plasată pe 
timp sau fracțiune slabă de timp, la o secundă superioară sau inferioară faţă de 
unul din elementele acordului, de la care pleacă si la care revine: 


broderie broderie 
superioară ; 7 n — inferioară. — 
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După cum se observă, acest acord provine dintr-o dublă brodare a 
tertei şi cvintei acordului, in timp ce fundamentala din bas si dublarea 
ei rămîn pe loc. In acest caz, acordul de ê de broderie este intercalat 
între două acorduri identice, în stare directă, care impun totodată si 
funcţia reală, pe întreaga formulă arrnonică. i 

Ca si în cazul intirzierilor, acordul de i de broderie va fi realizat, 
deocamdată, numai pe tonică si dominantă. 


Acorduri de! , de broderie, pe tonică 


În major : 





) | 


6 
ry oad LN 





In minor: 





ă 


de broderie, pe dominant 


6 
41 


Acorduri de 


În major : 





In minor: 
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Angajarea basului într-o brodare la trei voci a acordurilor de tonică 


2. Prin brodarea basului 


si subdominantă, din stare directă sau răsturnarea intii, constituie un 




















alt procedeu de obtinere a acordului de $ : 











Condiţiile de realizare : 


— apariția lui $ pe timp slab sau fracțiune slabă de timp, inter- 
calată între două acorduri identice, in stare directă sau în răsturnarea 
întâi ; 

— vocile care brodează (două voci pe bas ţinut si trei voci in bro- 
dare la bas) pleacă și revin la acelaşi element ; 

— în aceste situaţii ale acordului de ? se dublează sunetul din 


bas, 


Acordul de f, de pasaj (trecere) 


Dacă recurgem şi la alte note melodice, vom constata că, în înlăn- 
tuirea I——V 
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intervalele de terță de la so- 
pran si tenor permit să se facă 
legătura prin note de pasaj 
(trecere), 








care creează, în acel moment, un acord de $ , numit, în consecinţă, de 
pasaj. Si în acest acord se va dubla basul, iar cele două voci, care se 
deplasează, vor merge treptat. 

Acordul de ? va fi adus pe timp slab sau fracțiune slabă de timp. 

















6 
N) V |o 06 y 


228 
În minor, aducerea acestui p 


acord pune unele probleme de ft 
ordin melodic. Una din voci, jPYY 
în mersul ei, va parcurge un] 
interval de secundă mărită f 
(admisă, după cum stim, la oj 
voce internă) : 








1 Asemenea acorduri de pasaj ar putea fi create si în cadrul altor inlàm[(uiri. 
Cum însă acordurile obţinute ar aparţine altor trepte decît celor principale, aminám 
practicarea lor. 
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Dar, rațiunea melodică, pentru care au apărut notele de pasaj, este 


oarecum în impas. Iată de ce, într-o asemenea situație, e de preferat 


versiunea minorului melodic : 











| # # 
| dv V | qv V P. 


Dupá cum se constatá (cazul b), in aceastá variantá, mersul poate 
fi încredinţat chiar si sopranului. 


Acordul de $, de pasaj si broderie 


Acest acord este unul din cele mai frecvent intilnite in literatura 
muzicală si se intercaleazá între două acorduri cu aceeași funcțiune, 
unul fiind în stare directă si celălalt în răsturnarea întîi : 





5a 
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Incercind să imbogátim mersul vocilor ca și situaţia armonică, 
vom interpune un acord rezultat din notele de pasaj şi broderie : 




















S-a obținut, astfel, un acord de 5 de pasaj și broderie. 


Între două acorduri de tonică : 








Condiţiile de realizare 


1. Acordul de § , de pasaj si broderie se interpune între două acor- 
duri cu aceeași funcțiune, unul fiind in stare directă și celălalt in rás- 
turnarea intii, fiind plasat pe timp slab sau fracțiune slabă de timp. 





2. Mersul vocilor, obligatoriu si 
treptat, se desfășoară astfel : 

— o voce trece de la funda- 
mentala acordului la terta sa ; 





























— 0 a doua voce merge si- 
multan si contrar, de la tertá la 
fundamentala acordului ; 








— cea de-a treia brodeazá in- 
ferior fundamentala ; 





























— cea de-a patra voce fine pe 
loc nota comună. 
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Bineînţeles, aceste mişcări pot fi incredintate oricăror voci, cu ex- 
ceptia basului, care nu va realiza decît mersul treptat: de la funda- 
mentală la terță sau invers, 


3. Ca şi în celelalte acorduri de §, se va dubla sunetul dim bas. 


Acordul de $, de anticipație! 


Foarte mult utilizat în muzica preclasicá si clasică, pentru finalu- 
rile cu un caracter amplu si solemn, acordul de $ de anticipație se rea- 
lizeazá in cadenta de incheiere, de la acordul dominantei la cel al tonicii, 
care-și anunţă, cu anticipație, terta si fundamentala - 








Anticipatia este directd, cind 
se repetă la aceeaşi înălțime si voce, 
ca în exemplul de mai sus şi îndi- 
rectă, cînd reapare, ca notă reală, 
la altă voce: 











| Condiţiile de realizare 





1. Acordul se plasează în cadenta finală : dominanta-tonică, pe timp 
slab sau fractiune slabă de timp. 
2. Se dublează basul, 





! Se numeste anticipație nota străină de acor 


dul în care apare, dar reală în 
acordul următor. (Ea este, într-un fel, inv 


ersul întârzierii), 
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Alte acorduri de? , pe bas ţinut 


Sint reunite aici cîteva acorduri de § , a căror frecvenţă, in lite- 
ratura muzicală este mai redusă decit a celorlalte, expuse pina acum. 
EJe provin din combinarea notelor de pasaj cu apogiaturi, pe timpi 
slabi : 





tS a 4 M —3— 





6 # 6 # 6 
LŽ vat vo INÝ Vay v OP v 
Aduse in acelaşi timp, si prin mers treptat si prin salt, acordurile 
acestea au comun : 

-— apariţia acordului dej pe timp slab ; 
rezolvarea constantá prin mers treptat coboritor a sextei si 
evartel ; 

— mentinerea basului pe aparitie $1 rezolvare ; 
-— dublarea basului. 


Alte soluții 


Prin prezentarea celor mai caracteristice situaţii si soluţii ale acor- 
dului de § , nu s-au epuizat toate posibilităţile aparitiilor şi rezolvă- 
rilor sale. Spre exemplu, acordul de $ se consideră pregătit, dacă în 


acordul anterior figurează cvarta (a) sau sunetul din bas (b): 











De asemenea, un acord se con- 
sideră rezolvat dacă, în acordul ur- 
mător se menţine cvarta (a) sau su- 
netul din bas (b): 








Între excepții, figurează acordul to- 
nicii, care poate fi dispensat de pregătire, 
dar nu şi de rezolvare. 

Între  rezolvárile excepționale se 
menţionează că acordul tonicii se consi- 
deră rezolvat si prin mersul treptat al 
basului : 





Cind unul din sunetele care | 
formează cvarta (in acordul det ) 
merge prin semiton, acordul se con- 
sideră rezolvat : | 





Identificati si analizati, din exemplele ce urmeazá, prezenta acor- 
durilor de $, aparent disonante. 
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IX. Septima de dominantă! 


Venind la rind, in ordinea rezonantei naturale, armonicul 7 creeaza, 
alături de celelalte elemente, acordul de septimă de dominantă, fapt 
pentru care este considerat o disonantá naturala. 

Spre deosebire de alte disonante, septima de dominantă ne dá sen- 
zatia unei adăugări fireşti, Unii. teoreticieni, prinire care şi Helmholz, 
se întreba dacă n-ar trebui să considerăm această septimă naturală 
drept o consonanta a sunetului fundamental respectiv. 

Relaţia creată de întilnirea dintre fundamentală si septimă nu con- 
stituie singura disonanta a acestui acord, căci prezenţa si a unei cvinte 
micsorate, intre terta si septimă, îi sporește sensibilitatea, atractivitatea 
și necesitatea rezolvării la tonică, amplificind astfel funcțiunea domi- 
nantică, ceea ce face din acest acord un puternic mijloc de afirmare a 
tonalitatii. Posedind aceasta mare forţă tonală, el va constitui şi un ele- 


Suprapunind o terta trisonului de dominanta, obtinem acordul de 


ment eficace in modulatie : 





septimă de dominantă, a cărui alcătuire constă din : terță majoră, cvintă 


perfectă si septimă mică : 


1 Lui Monteverdi (4567—1643), al cărui nume stă la temelia operii, i se atri- 
buie îndrăzneala de a fi fost primul care a folosit septima fără a o mai pregăti, 
liberind astfel acordul, care avea să capete o viaţă nouă in afirmarea muzicii tonale. 
Prezenţa acestui acord poate fi intinita si mai înainte, dar cl era tratat mai mult 
ca o formatie trecătoare, nu de-sine-státátoare. 
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as i a 


Această alcătuire a acordului rămîne constantă atit in major cit şi 
in minor. În consecinţă, un acord de septimă de dominantă este comun 
celor două tonalități omonime (Do major — do minor) : 





Cifrajul acordurilor în tonalități majore 


Tată cifrajul complet al acordului de septima : 


a 


258 ec " -— : : 
; Sues directă răsturnarea late răsturnarea 3 abus. rasfurmares 3 mne 























H 





Z 
5 
3 
În practică, intervine, ca si pina acum, simplificarea cifrajului, care 
va marca numai elementele esenţiale ; in cazul de fatá, fundamentala si 





septima. 
În consecinţă, in mod curent, se va folosi cifrajul simplificat, astfel : 


Aes drect? răsturnarea tat) VŽI NBILI 3 cuo. (ESPUTBED 3 freu 







F] s 
*] 4 > 
7 | 6 3 acord de SECUNRGÈ 
acord de crini acord de ferfà 
ŞI SOME Sf cvarlă 


Cifrajul acordurilor în tonalități minore 


Prezenţa sensibilei, care trebuie să fie semnalată în tonalitatile mi- 


nore, va fi precizată în cifraj, astfel : 





260 = ; 
À starea directa rasturnares M rasturaatea a 0043 TĂI Narea a Nea 
kf 
à 20 2 ———————À H i 
EET ine LAA = —À 
7 6 : 
5 6 a 
i Fu 2 
3 
8 — Armonia — cd, 196 113 


(Diezul, prezent in ex. 260, va fi inlocuit cu becar sau dublu diez, 
conform cu semnul de alteratie al sensibilei in diferite tonalități minore). 


Despre răsturnările acordului de septimă 


Încă de la primele realizări, este bine să fim conștienți de speci- 
ficul expresiv al fiecărei stări a acordului de septimă. Ele nu trebuie 
să fie utilizate la întîmplare sau numai pentru a se evita eventuale gre- 
șeli, ci pentru a crea o anumită nuanţă expresivă, 

În stare directă, acordul de septimă afirmă categoric funcțiunea, 
cu toată ponderea pe dominantă și, sub această formă, va fi utilizat 
pentru cadentele finale, 


În cazul în care se distribuie septima la sopran, acordul va fi de- 
seori incomplet, pentru a permite inlántuiri stricte, ceea ce nu exclude 
însă şi construcția completă a acordului de septima : 





- Cînd sensibila 





este încredințată so- 











pranului, este de pre- 


ferat ca acordul de 





septimă să fie com- 





ple; sonoritatea fi- 
ind pliná si rotundá : 


Rüsturnarea intii, mai putin categoricá decit starea directá, relie- 
feaz& în schimb sensibilitatea acordului, mai cu seamă atunci cînd se 
realizează cea mai bună poziţie melodică pentru această răsturnare si 
anume : cu septima la sopran. În această poziţie, la vocile externe se 
impun elementele sensibile, cu mers obligat într-o relație de cvinta 


micsoratd, un element în plus, de atracţie către tonică. 
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Rasturnarea a doua, aducind cvinta la bas, slábeste vădit afirmarea 
functiunii respective. În schimb, sonoritatea domoală ponderează diso- 
nania acordului, făcînd foarte lesnicioasă inlántuirea cu acordul tonicii, 
atit în stare directă ctt si în răsturnarea, întii : | 
































Rüsturnarea a treia este caracterizată de dramatism şi gravitate, 
fapt pentru care a fost deseori utilizată 1n ilustrarea situaţiilor incor- 
date. Din aceleaşi motive, atunci cînd armonia de septimă de dominantă 
se prelungește, trecînd prin mai multe stări, după răsturnarea a treia 
(cu septima in bas), care produce impresia cea mai puternică, nu se mai 
aduce o altă stare a acordului de septimá, pentru că tensiunea ar slăbi 
și interesul armonie ar descrește : 


265 De evitat 









































În răsturnarea a treia, una din cele mai bune sonorități se obţine 
distribuind cvinta acordului la sopran. In acest caz, e de preferat po- 
zitia strinsd : 


foarte bine bine foarte bine foarte bine 

















De remarcat saltul sopranului, din cvinta unui acord in cvinta ce- 
luilalt, ca si in exemplul următor, extras din începutul Adagio-ului din 
Sonata Patetică (op. 13) de Beethoven, a cărui schemă armonică este: 





1 Bineînţeles, o asemenea desfășurare nu poate avea loc decît în interiorul 
unei piese, pentru că, în final, cadenta va fi perfectă, deci: V^—I (ambele acorduri 
în stare directă). 
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Mai departe, in Rondo-ul aceleiaşi sonate : 











Tot in exemplul de mai sus, mai găsim o recomandare, privind 
conducerea basului şi anume : dacă răsturnarea a treia este adusă prin 


i 
i 


salt, după o altă armonie, atunci e de preferat ca basul să realizeze saltul 
ascendent şi nu descendent. 


De evitat : 





Dublări și suprimări de sunete 


Începînd cu acordurile de patru sunete (ansamblul fiind tot de patru 
voci), nu mai necesită dublarea unui elemen: al acordului, așa cum se 
impune la trisonuri. Cu toate acestea, în anumite desfásurári melodice 
sau ale inlantuirilor se poate renunţa la unul din elementele acor- 
dului de septimă. Primul element care poate lipsi este cvinta şi, mai 
rar, terfa (sensibila). În aceste cazuri, se va dubla fundamentala. 

Lipsa unui element al acordului se admite în stare directă. În 
răsturnări, acordul de septima va fi complet. 

Situatiile mai frecvente, care impun omisiunea cvintei în acordurile 





de septimă de dominantă, sînt : 
1. pregătirea septimei printr-un acord de subdominantă în stare 


directă și rezolvarea într-un acord complet de tonică ; 


| 
| 
| 
| 
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nin 29 $9 
(incomplet) 


2. pe armonie ținută, prin schimbări de poziții, in valori scurte, se 
vor admite unele dublări, nepermise altfel (a, c) sau omisiuni mai rar 
practicate (b); 


P sbensibile 
blat 





(După cum se observă in ex. 272 b si c, ultima schimbare de poziție 
evită excepţia şi aduce acordul riguros constituit). 


Pregătirea septimei 


Ca orice disonantá, si acordul de septimá se integrează într-o for- 
mula armonică, alcătuită din trei momente: pregătirea, disonanfa si 
rezolvarea (dezlegarea). 

Septima poate fi: pregătită, semipregătită sau nepregătită. 

— Septima pregătită este conținută în acordul anterior, la aceeași 
voce: - 





— Septima semipregătită intra 





| 


în alcătuirea acordului precedent, 





dar la o altă voce ; 






Iv v’ 


~- Septima ne- 

pregătită este ata- 

cată direct fără ca 

i să figureze în acor- 
dul anterior : 








| O reușită si foarte frecventă apariție a septimei, se practică pe 
armonia ținută a dominantei, care se afirmă mai întii printr-un acord 
de trei sunete, unul din elemente schimbindu-se ulterior în septimă : 











Din exemplele de mai sus, se poate constata că, pe armonie ţinută, 
sînt admise si intervalele disonante, interzise în alte condiții (cvintá mic- 
| sorata, septimă etc.). 
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Procedeul invers, adică transforma- 
rea unui acord de septimă de dominantă 
într-un trison pe dominantă va fi evitat. 
În felul acesta, interesul armonic al în- 


lántuirii scade : 


Desi nu se mai pune problema pregătirii acordului de septimd de 
dominantă, totuşi, unele recomandări prevăd ca, in cazul in care septima 
nu este pregătită, cele două voci, care intonează fundamentala şi sep- 


tima, să nu vină prin mișcare directă, ci oblică sau contrară : 

















Se îngăduie, to- 
tuşi, mișcarea directă 
spre fundamentală şi 
septima dominantei, 
în inlántuirea I—V, 
daca se ajunge la 
septima prin mers 
treptat : 


După cum se remarcă in exemplul 279 b, in această inlántuire (dat 
fiind si mersul treptat al celor trei voci superioare) se admite mersul 
direct al tuturor vocilor. 
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mel 


Septima se rezolvă prin coborirea treptată, la aceeaşi voce (o se- 


Rezolvarea naturală a sept 


). 


^ 


T 


ă mică in major, o secundă mare in minor 


cund 














H 
D 


Ê miner 








rezolvare a septimei. 


in general, se interzice dublarea notei de 


Mersul direct al fundamentalei si al septimei in nota de rezolvare (oc- 


4 


ava sau unison C 


lirect) este absolut interzis : 
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Se îngăduie dublarea notei de rezolvare a septimei, dacă ea se rea- 
lizează printr-un mers contrar si treptat : 








Schimbarea de poziţie 


Pe armonie tinutd, vocea care cîntă septima poate sări descendent 
la orice alt element al acordului, indiferent dacă intonează un inter- 


val consonant sau disonant. Se admite ascendent numai mersul treptat 
(la fundamentala acordului). 


mE 
| 


Vocea care preia septima îşi asumă, bineînţeles, obligaţia de a o 
dezlega : 





Să se evite 
schimbul simultan | 
între două voci afl 
septimei cu funda-} 
mentala şi vice-| 





versa il 





Neschimbindu-se funcțiunea, apariţia septimei nu salvează inlàn- 


tuirea de cvinte sau octave, pe timpi simetrici : 





va fi practicat, 
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| 

i 

| ! Mai tirziu, in armonia liberă, mai ales în creaţia instrumentală, acest schimb 
| 








Se admit două cvin- 
te pe timpi simetrici, prin 
schimb de poziţie, dacă 
prima cvintă este micso- 
rată : 





(De remarcat prezența basului la intervale de terță si sextă fata de 
vocile care realizează cvintele în momentele producerii lor). 

Prin schimbul de poziţie, septima se poate „topi“ într-un alt ele- 
ment al acordului, fără ca o altă voce să o preia. În acest caz, acordul 
de patru sunete devine trison. Această sárácire sau deserestere a intere- 
sului armonic, admisă în starea directă, va fi interzisă în răsturnări : 





^" La regula de mai sus, se adaugă recomandarea cá inlántuirile se 
ameliorează, dacă septima se rezolvă pind la urmă, figurat (ex. a) — cazul 
se va expune într-unul din paragrafele următoare. 

Cazul invers, din trison in septimd de dominantd, constituie — dupa 
cum am mai arátat — o adincire a caracterului dominantic si o crestere 
a desfăşurării armonice, ceea ce îi explică. folosirea atit de frecventă în 
creaţia muzicală : | 





124 


| Formula cadentialá cu 6 se îmbogățește, prin aparitia septimei, ceea 
| ce permite acum coborirea treptatá a celor trei voci, pe basul ținut. 
Septima poate să se ivească simultan sau ceva mai tîrziu : 





ww 4 Vea’ yw 4 o v7 4 


După cum se observă (ex. 291 D), se admite. mersul direct dupa 
un unison (lenor-bas), intrucit funcția reală a întregii măsuri este cea 
a dominantei, iar saltul de octavă echivalează cw starea pe loc. 


Rezolvările excepţionale! ale septimei 


1, Septima poate urca treptat, în acordul următor, cu condiţia ca 
basul să cînte sunetul de dezlegare : 
































| Cvinta micsoraté în paralelismul de cvinte, Într-un acord de sep- 
timă de dominantă se găsesc două evinte (una perfectă şi alta micsorata) : 


293 








1 Alti autori le numese atipice. Ambele adjective sînt astăzi improprii şi ele 
se menţin în virtutea unei inertii tradiţionale scolastice, căci s-au acumulat de-a 
lungul secolelor atîtea si celebre rezolvări „excepționale“, încît excepţia a. devenit 
regulă. (Titlul corect ar ti fost: Alte rezolvări ale septimei). 
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La cvinta perfectă nu avem nimic de adăugat, fata de regimul inter- 
dictillor, expus la capitolul cvintelor paralele si contraparalele. 

Cvinta micsoratá însă, întră într-un regim mai elastic, cu diferite 
situaţii si soluţii. 

— Mersul din cvintă perfectă in cvintü micsoratü este admis, evi- 
tindu-se însă la vocile externe : 


294 eg e oe eat 

















Din exemplele de mai sus, constatăm 
că ne găsim tocmai la capitolul rezolvării 
excepţionale a septimei, prin mers treptat 
urcátor, fiindcă basul cîntă dezlegarea, 
cînd septima este plasată deasupra terfei 
(sensibilei), situaţii pe care le-am evitat 
la momentul respectiv, prin inversarea 
etajării, plasind sensibila deasupra sep- 
timei, obtinind, astfel, cvarte paralele ad- 
mise : | 
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— Mersul din cvintă micgoratü în cvintă perfectă este admis, dacă 
basul merge în terţe și sexte paralele (burdon) cu vocile care realizează 
cvintele, formula 1—V4—16, 




















2. Septima poate urca treptat, angajată într-o mișcare de broderie, 
desi basul nu mai cîntă nota de rezolvare : ` 





6 
lii 


3. Septima se poate rezolva, stind pe loc, ca notá realá in acordul 
următor. Este o situaţie mai putin frecventă si, în acest caz, acordul, care 
reprezintă funcţia de subdominantă se comportă ca un acord — bro- 
derie, pentru că ravine, de obicei, la dominantă : 























4. Septima, plasată la una din vocile externe, sare în tonică, into- 


nind o cvartă cobor 


mental 


lor: 


ste o rezolvure instru- 
companierea recitative- 


[2 
3i 


3 


toare. 


ă urcă 


toare sau o cvint 


i 


Y 
E 


in a 


^ 


îlnira încă de la Bach, 


LA 
U 


d, pe care o in 


N 
sell 
~ 
Reb 
so | 
ge 
SAN 
SS 
3 
Q 
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He 


(So 


Warn 


Nr. 67 


Boch- Matlhaus Passion 
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Beethoven 
sonata pentru ger pio 
nr. tFinale) 


n 
i| 








| 5. Septima se  considerá 
i rezolvată dacă urcă un semi- 
l ton. Este o posibilitate care de- 
páseste stadiul actual, astep- 
tindu-si aplicarea mai tirziu: 





Rezolvarea figurata a septimei 


1, Vocea care întonează septima poate să intercaleze un alt element 
al acordului, înainte de a emite nota de rezolvare : 
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2. Septima întârzie rezolvarea: 


La acest capitol, al rezolvării figurate, trebuie să semnalăm că, în 
cadrul acordului de septimă si sensibila se poate rezolva figurat. Ea sare 
o cvartă ascendentă, în terta tonicii (nota de rezolvare a septimii), pentru 
a ajunge ulterior, prin mers treptat, spre tonica pe care a ocolit-o tem- 
porar, Acest mers va fi încredințat numai vocilor externe : 








In exemplul 306 b, se observă intonarea la bas a cvartei micșorate, 
in sens invers decit cel recomandat la timpul cuvenit, admis însă in 
această figuratie. În c, septima de la alto urcă treptat, dar nu într-o nota 
reală, ci la o broderie ( 9), revenind la loc. 


Tinind seama de forţa funcţională, intens  dominantică a acestui 
acord, se impune rezervă si deliberare în utilizarea lui, pentru a nu-i 
diminua efectul expresiv cit si pentru a evita monocromia unei armo- 
nizári. 

Dacă, în temele respective de școală, apariţia acordului de septimă 
este frecventă, faptul se explică pe temeiuri pedagogice, pentru însu- 
şirea lui ca atare. Mai tîrziu, în realizările libere, apariţia septimei va fi 
determinată de necesităţi expresive, artistice. 
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, din diferite perioade isto- 


ari 


teva exemplific 


^ 


x 


am ci 


In continuare, d 


à. 


îşi face apariția septima de dominant 


A 


, În care 


rice 


- Orkeo 


Monteverdi 


Monteverdi - Orfeo 


lor la & voci 











Bach. ralui Mr. 70 


- Johannespasston 
Wr 67 Cor 


Bach 





Anotimpurile 
Wr. 37 lor 
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Beethoven 
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| ! X. Nona de dominantà 


Urmind ordinea armonicelor din rezonanța naturală, noma, cel 


de-al nouălea armonic, reprezintă cel de-al cincilea element diferit, in 


acordul care le reuneşte : 





Adáugind o terță acordului de septimă, acordul de nonă aduce un 


surplus de disonanţă fata de acesta. Într-adevăr, în acordul de nonă se 
| reunesc patru intervale disonante : 


317 























El reuneşte, in componența 
sa, trei acorduri : 

















| Toate acestea explică tensiunea, forța de expansiune si amploarea 
sonoră, incluse în construcția si expresivitatea acestui acord. 

Elementele, astfel reunite, amplifică la maximum funcțiunea domi- 
| nanticá a acordului. 

Dacă celelalte elemente, care intră în componenţa sa, rămîn invari- 
abile, ca si la septimá, în schimb, nona variază după mod, fiind mare in 


major si micd in minor : 
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Cifrajul! 


" vM wW " b 
Ín stare directá, acordul de ngta se cifrează : 


% cine! voci 























zi) f simplificat 9 
compret | 
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În răsturnarea a douc? : 


fara 


sensibilă 





implificet * 5 S 
mpl rca. 3 4 4 
« (dn major) in minor) 


! Scoala germaná utilizeazá aici următorul cifraj: starea directă, 2; răs- 
NO E x PAD : : EN 

turnarea întîi, 5; răsturnarea a doua, 4 In major, pentru minor adáugind 6 
(becar sau diez); răsturnarea a treia: 12 în major, pentru minor adáugind 4 (be- 
car sau diez) Cifrele care depăşesc 8 fixează distanța reală, minimă, între nota 
din bas şi elementele acordului. Am preferat aici, pentru simplificare, notația sco- 
li franceze. `` 

? În această răsturnare, la cinci voci, acordul sună excelent. 
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În răsturnarea a treia : 





2 
l fir major) lig minor) 


Rasturnarea a patra a acordului de nonă (nona în bas) nu se practică. 


Realizarea acordului de nonă 


Dată fiind complexitatea acestui acord, pentru a se obține o bună 
sonoritate, se impun citeva condiții în etajarea si distantarea elementelor 
sale. 

Nona trebuie să fie plasată deasupra fundamentalei! si la un interval 
de cel putin o nonă : 


| 
i 


j 
| 


EL 


H 
„EDP SEE | 
R i $ 


| 





fond sub ` mom sub 
fundamental — tendamentalg 


t. Unii autori pretind, pentru nona mare, o condiţie în plus: să. fie plasată si 
deasupra sensibilei. i Lică, 
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Suprimări și dublări de sunete 


Dat fiind faptul că lucrăm cu un ansamblu de patru voci, iar acordul 
de noná conţine cinci sunete, se pune, în primul rînd, problema supri- 
mării constante a unuia din elementele acordului. 

Primul element la care se renunță este cvinta si mai rar! terja 
(sensibila). 

Extrem de rar ar putea fi cazul unei dublari Si, bineinteles, in aceasta 
eventualitate se va dubla fundamentala acordului de nond. 

"Ca si la septimă, această dublare va fi îngăduită numai în starea 
directă. În răsturnări, nu se admite nici o dublare. 


Pregătirea nonei. Ca toate celelalte disonante, si nona poate fi : 


bregatitd 





SemipregaH ire 





t Este vorba aici, in primul rind, de răsturnarea a doua, cînd, foarte rar, 
evinta figurează in acord, la bas. - 
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In acest caz, se va evita aducerea vocilor care intoneazá funda- 
mentala şi nona prin mişcare directă... l 


328 


a „Ze evitat 


























| Cu atit mai mult, atunci cind nona este nepregatita, vocile care aduc 
nona și fundamentala vor veni prin mişcare contrară sau oblică, evitind 
miscarea directa : 





Destul de frecvent, vom intilni nona adusă pe armonia ţinută a do- 
minantei : 
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Cind tema, cifrajul sau 
desfăşurarea nu ne permit pre- 
gatirea ei, se va aduce inter- 


valul de nonă printr-o mișcare 





contrară : 





Rezolvarea pe armonie ținută (anticipată). Nona poate cobori trep- 
tat, chiar pe armonia ţinută a dominantei (9—8) : 





NER 3 2 
9 8 

MULT 5 — 2— 6 
4m o4 v | Mcd OY | 








Această formula armonică este considerată mai degrabă o intirziere 
sau o anticipație disonantă a fundamentalei, decît un acord de nonă. care 
— după unii teoreti- 
cieni — trebuie să se 
rezolve într-un alt 
acord (I. În această 
rezolvare, pe armo- 
nie ţinută atunci 
cînd pregătirea no- 








nei este dublată, | 
existá pericolul unor NUD y 8 
octave paralele : 


După cum se observă, prezența nonei nu anulează efectul de octave 
paralele. 
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Nu analizăm aici ca- 


zul-im:care nona, într-un 
acord fárá sensibilá, urcă 
treptat, pentru că, în 
această situaţie, nu avem 
de-a face cu un acord de 
noná, ci cu o intirziere di- 





sonantă a sensibilei : 


Tot pe armonie tinutá, se mai pot întilni si salturi ale nonei la 
cvinta sau la terta acordului de dominantă. Aceste cazuri nu trebuie 
privite ca „rezolvări“ ale nonei ci ca nişte „dizolvări“ în aceeaşi armo- 
nie, cum am semnalat şi la acordul de septimă : 





Uneori, aceste dizolvări se pot produce printr-un dublu mers cobo- | 
ritor ale nonei si septimei, care trec printr-un acord intermediar (ID), 
pentru a ajunge iar la un acord de dominantă, de data aceasta numai cu 
septimă. (In fond, toate cele trei acorduri reprezintă funcția de domi- | 
nanta) : 


Pa ee 
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De asemenea, o situaţie similară de dizolvare a nonei (de data 
aceasta, într-un acord care o conţine) şi de revenire se obține prin înlăn- 
tuirea VY—II. Acordul treptei a II-a nu apare aici ca fiind de sine stata- 
tor, el reprezentind doar un fragment din acordul de nona, care l-a con- 
ținut anterior. 

Ca şi în relația V—IV—V, si acordul treptei a H-a. îndeplineşte 
funcţia de acord-br oderie, revenind la V°. În acest caz, schema completă 
este V'—II—V?-— I, adevărata rezolvare a nonei (aminatá prin acordul 
treptei a II-a) se produce prin inlántuirea V9— : 






































Saltul de terță al nonei. In armonia mai pu- 
tin severá, se poate intilni saltul de tertá al 
nonei la tonică : 





Şi aici s-ar pu- 
tea intrezári o alta 342 
interpretare, in care 
acordul nu ar fi de 
noná propriu-zis, ci 
o intirziere sau o 
apogiaturá disonanta 
nerezolvata, feno- 





men care va fi expus y? | v? 
la timpul cuvenit : 


141 








ln rigoarea rezolvării acordului de noná se înscrie si mersul sensi- 
bilei, care, în acest caz, nu mai are libertatea de a sări o tertá în jos 
(la o voce internă), pentru că ar realiza asttel mersul interzis din sep- 
timă în octavă directă : | 





In consecință, în rezolvările normale ale nonei, sensibila se va re- 
zolva strict, la tonică. 

Cuvintele acordului de nonă. Prin adăugarea unui nou element se 
obţine si o cvintă in plus, astfel că, într-un acord de noná complet, se 
găsesc trei cvinte, ceea ce solicită o supraveghere sporită în inlántuirile 
respective : 





Cele trei cvinte nu au însă aceeaşi valoare funcțională. Prima este 
realizată de fundamentală si cvintă ; a doua (micşorată) angajează terta 
și septima ; ultima, provine din cvinta şi nona acordului. lată de ce unii 
teoreticieni susţin că două evinte paralele sînt interzise numai atunci 
cînd angajează elemente analoage : fundamentală-cvintă, fundamentală- 
cvintá : 
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i 
| 
| 
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Pot fi admise, atunci cînd angajează elemente diferite în acorduril, 
Tn consecinţă, s-ar permite, în rezolvarea nonei, cele două cvinte de mai 
jos : 





345 1 e 
Hong Cyl 
fe à SAEED, Ser BRE OI Ee OLEA EN 
f i OI. i 3 ——À 
B e. ouo da d x 
| cvintg */Anc'smeni3l3 A 





Intr-un regim de armonie severă, aceste cvinte pot fi evitate, astfel : 


~~ Prin conducerea ascendentă a cvintei acordului de nonă,. la terta 
zonicii ; 























— Prin suprimarea cvintei, în acordul de nona, ca în majoritatea 


cazurilor. 


Este evident că sonoritatea și tensiunea cu totul deosebite, specifice 
acordului de nonă, impun, mai mult decit la oricare din acordurile pre- 
cedente, o mare rezervă si o sporită precauţie în utilizarea sa. Nona tre- 





! Cvintele lui Scarlatti. 
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sors mane gun, 


buie păstrată pentru momentele de maxima încordare, de culminatie a 
expresiei. Frecvența ei ar dăuna, atît valorificării acordului cit si ambi- 
antei piesei respective. 


| 
| | 
In muzica preclasică, începînd cu secolul XVII, acordul de nona | 
apare mai întîi ca o formaţie trecătoare, realizată din sunete de pasaj, | 
anticipatii, deseori fără o funcţie dominantica precisă. | 
La Monteverdi, ilustrul compozitor de care se leagă începuturile | 
operei, căruia, după cum am semnalat, i se atribuie paternitatea septi- | 
mei (ca acord de sine stătător), vom intilni formaţiuni acordice de nonă, | 
i | 

i 


sub toate aspectele : 


i 

| 
onteverd - Orfec | 
| 





Pd. Fel 


349 onteverd. Orfeo 
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^ 


>in exem- 


constatám 


tia lui Monteverdi, 


in creat 


. 


exemplele d 
a provine din mersurile treptate (prin pasaj) şi contrare ale 


alizind 


An 


plul 348 non 


vocilor ; în exemplul 349 se combină notele de pasaj cu o anticipație ; in 


mai evident adus 
basului) provine, în bună parte, din note de pasaj (unele din ele croma- 


3 


nona 


, 


exemplul 350 


à (atacată parcă special prin saltul 


^ 


à rámine 


de non 


cordul 


are lui Monteverdi, a 


áto 


perioada urmá 


in 


tice). Si 


-Caralul Mp 225 
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rezultatul desfasurarilor unor sunete melodice (pasaj, apogiaturi, antici- 
patii) sau al unor suprapuneri (seeventate sau nu), pe o pedală sau pe o 
armonie ținută, care, după septimă, aduc nona, ce se va dizolva din nou 
in septimă, mai rar, la un alt acord (tonica) : 


Bach- Clavecinul bine tempera? 
352 l Preta 8 





Bech- Ciavecini/ bine femperat 
353 Careful f, Frefuato 9 








354 Mozart - Sintonia M 4 uper) 
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Mozart- Simfonia N41 Supiter) 





folosită, 


5 


á 
le sept 


iQ 


liniat 


b 


SU 


ai 


Ste o afirmare m 
broderie, intre douá acordur 


, nona cunoa 
o disonantdá 
la care revine : 


Cu Beethoven 


de obicei, ca 


A, de 


ima 


> 


acă şi 


la care ple 


3(Porlea 7] 


ma alt 


Beethoven- Simto 








(finalei 


Beethoven- grisea € qoe croca 





Acordul de nonă cunoaște adevărata sa epocă de înflorire în roman- 
tism, mai cu seamă la Wagner, unde se emancipează într-o entitate armo- | 
nică de sine stătătoare, asemenea acordului de septimă : 






| si 
; l co 
y Wagner- Aurul Rinului | " 
E ji ^d p 








În exemplul de mai sus, mi diez este apogiatura nonei, care se „di- 
zolvă“ mai departe, prin pasaj cromatic, pe aceeași armonie. 

César Franck utilizează, în începutul Sonatei pentru vioară și pian, 
aminarea rezolvării nonei, prin aducerea acordului treptei a Il-a între 
două armonii de nonă de dominantă, ultimul acord rezolvindu-se, in sfir- 
sit, la tonică. 


tir: 


360 Cesar Franck- Sonate pentu WORS şi plan 








(v? 
y? i y | 
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Cu Debussy, acordul de nonă primeşte o nonă consacrare, plinătatea 
i $i complexitatea sa sonoră satisfácind o exigentá expresivă, proprie se- 
| colului nostru. In creatia lui Debussy, acordul de noná, devenit element 
| primordial al vocabularului sãu, nu mai este considerat $1 tratat ca o 
disonantá care trebuie rezolvată. Sirurile de none paralele „încearcă tona- 
litatea“, creind o senzație de atonalitate, alta decit cea a dodecafoniei. 





361 








| 
| 
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Această utilizare atonală a acordurilor de nonă va fi expusă, mai 
tîrziu, la capitolul respectiv. 





XI. Acordurile secundare 


Generalităţi 


Acordurile ale căror fundamentale sint plasate pe alte trepte decît 
cele principale sînt denumite acorduri secundare! si se afiliazá la functi- 
unile de tonică, subdominantă si dominantă?, pe care le reprezintă, adu- 
cînd totodată, o nuanţă aparte în această substituire. | 

Ceea ce va fi determinant, pentru a stabili această contopire func- 
tionalá, va fi numărul şi calitatea elementelor din acordul principal, 
comune şi acordului secundar. 

Am arătat, la timpul cuvenit, că cele mai vitale elemente ale acor- 
dului principal, care nu pot lipsi niciodată, sînt fundamentala si terfa. 
Ne dăm seama atunci, cá un acord secundar, care va contine aceste ele- 
mente va reprezenta, cu precădere, funcțiunea respectivă. Astfel, func- 
tiunea subdominantei va putea fi preluată, reprezentată sau suplinita 
de acordul treptei a H-a, in componenţa căruia intra fundamentala si 


terta acordului de subdominantă : 


G) în minor 





rr pemaen Se Da 
subdominattd subdominanta 


! Scoala franceză porneşte, in predarea armoniei, de la început cu toate acor- 
durile. f 

^ Analizind lucrările clasice si romantice, inclusiv cele wagneriene, se poate 
demonstra că orice acord apartine in fond uneia din funcțiunile principale. Muzi- 


cologul Hugo Riemann (1849—1919) ocupă locul de frunte în elaborarea acestei 


teorii. 
? Din acest motiv, unii autori le denumesc si acorduri substituite. 
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Terfa şi cvinta acordului de subdominantă sint conținute de acordul 
treptei a Vl-a,ceea ce face ca acest acord să fie considerat un întocuitor 
mai slab, un înlocuitor de gradul doi al subdominantei : 





Vo we) N LITER 
eubgomimania subdominant? 
Funcțiunea tonicii poate fi preluată de acordul treptei a VI-a, care 


conţine, în alcătuirea sa, fundamentala si terta acordului de pe treapta 
inti: 


364 a) în major 
EEE: 


6) î2 miner 





fonics fontă 


Tería şi cvinta acordului de tonică, conţinute de acordul treptei 
a III-a, fac din aceasta un înlocuitor de gradul al doilea al tonicii : 


G) fo ming 





? 
| i2, 


onta 





Aplicind mai departe același procedeu, ar trebui ca funcția de domi- 
nantă să fie preluată, în. primul rind, de acordul treptei a III-a, care 
contine fundamentala si terta acordului de pe treapta‘a V-a : 


6. minor 
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Cu toate acestea, se produce o excepție, căci nu acordul treptei 
a Il-a va fi cel mai bun înlocuitor al dominantei. Ceea ce caracterizează 
functia dominanticá este dinamismul ei, care corelează sunetele tonali- 
tátii spre tonică; ea creează în noi sentimentul sensibilităţii atractive 
către centrul tonal ; dominanta reprezintă instabilitatea, mişcarea, pe cînd 
tonica reprezintă stabilitate şi repaus — antagonism care fixează tona- 
litatea, Or, în acordul treptei a II-a acest antagonism este partial neu- 
tralizat, dată fiind prezenţa, alături de elemente din acordul dominantei, 
a tertei din acordul tonicii. l 
= Un înlocuitor adecvat al funcţiei de dominantă va fi acordul treptei 
a VII-a, care, deşi contine terta si cvinta din acordul dominantei, exprimă 
mai bine specificul dominantic, prin intervalul de cvintă micsorata, care 
impune categoric atracția spre tonică. a 





daminanti dominantă 


Dealtfel, acest acord este conţinut în acordul de septima de dominantă : 





DY DD ine tabelu] complet al acordurilor şi al ordinei în care se 
fac suplinirile functiunilor principale : i 














funcțiunea ^| suplinitor suplinitor 
principală de gr. I de gr. II 
subdominantă II NI 
tonicá VI IH 
dominanta VII IH 
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Integrindu-se in funcțiunile principale, acordurile secundare aduc, 
totodată, nuanţe suplimentare în paleta armonică, lărgind cadrul tonal, 


oarecum restrîns, dacă ne limitám la cele trei acorduri principale. 


Dublările și omisiunile 


O trăsătură comună în utilizarea lor o constituie faptul că, în acor- 
durile secundare nu se mai dublează fundamentalele cu prioritatea cu- 
noscută, ci ferfele acorduriler si apoi fundamentalele. Dacă, la prima 
vedere, s-ar părea cá am părăsit principiul dublării fundamentalei, la o 
mai atentă cercetare, constatăm că, în realitate, ráminem fideli dublării 
treptelor principale, care, în acordurile principale sint fundamentale, iar 


în acordurile secundare devin terțe : 


in minor 





În acordul treptei a VIl-a se dublează, in mod constant terfa, pentru 
a echilibra sonoritatea acordului, care este micșorat. 

Avindu-se în vedere elementul dublat (terta sau fundamentala) si 
starea acordului, am putea deosebi diferite grade sau nuanțe în întărirea 
sau în atenuarea tonalitatii. 

1. Un acord secundar, în răsturnarea întîi, cu nota din bas dublată, 


afirmă la maximum functia principală, pe care o suplineste : 





^ 
y ue v y^ us wie 
(8D) | (D) íT) (SD) aq m 
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- După cum se remarcă, in acest caz, cea mai bună sonoritate se ob- 
tine dublind basul cu tenorul, fundamentala acordului (sexta fata de bas) 
incredintindu-se, de preferinţă, sopranului. 

Fundamentala poate fi repartizată si la alto, dar se va evita la 
tenor : 





2. Un acord secundar in stare directă, cu terja dublată, mai putin 
categoric decît cel anterior, afirmă, totuşi, din plin tonalitatea. O exce- 
lentă sonoritate se obţine aici, repartizind fundamentala și evinta vocilor 
bărbătești iar terta vocilor feminine : 


e Zu 
3 72 Ye 2 

















Se vor evita, în aceste cazuri, acordurile micșorate si mărite, care 
vor fi aduse ca trisonuri în, stare directă (ca în exemplul 372 e si f). 

O altă sonoritate reușită se obţine prin dublarea tertei, de către 
tenor $i alto, la interval de octavă. In acest caz, celelalte voci trebuie sf 
se alăture în poziţie strânsă fată de vocile interne : 
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3; Un acord secundar în răsturnarea initi, cu dublarea fundamenta- 
lei, aduce o tentă mai slabă în afirmarea functiunii principale, pe care: o - 
suplineste, Dublarea fundamentalei se va realiza între tenor şi sopran 
sau între vocile superioare (sopran-alto), dar se va evita între tenor-alto : 














Cînd într-un acord secundar se dublează sexta, atunci una din sexte 
va putea fi încredinţată tenorului, recomandindu-se dublarea cu sopra- 
nul (ex. 374 a si d). pi 

4. Un acord secundar în stare directă, cu fundamentala dublată, slá- 
beste vádit afirmarea functiei principale pe care o reprezintá. In acest 
caz, elementele pot fi etajate oricum : 





Bineînţeles, ierarhia gradelor de afirmare a sentimentului tonal nu 
este o ierarhie a calității. Am încercat numai să definim anumite nuanţe, 
toate la fel de utile, după scopul și coloritul armonic pe care-l urmărim, 


fapt care va determina alegerea unei sau alteia din ipostazele posibile, 


Într-un acord secundar nu trebuie să lipsească nici unul din ele- 
mentele sale, în armonia la patru voci. 


Cvintele şi octavele directe pe trepte secundare 
Atunci cînd am vorbit de cvinte si octave directe, nu le-am urmărit 


decît pe cele realizate de vocile externe, pentru că lucram numai cu trep- 
tele principale, unde regulile sînt mai îngăduitoare. În consecinţă, cele 
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produse cu o voce internă nu ne interesau. Pe treptele secundare însă, 
regimul cvintelor şi al octavelor directe este mai sever, el urmărind aici 
şi pe cele care angajează o voce interna. 

Regula rămîne aceeaşi — cvintele, octavele directe sînt admise dacă 
vocea de sus merge treptat : 





Ele vor fi admise si prin salt, dacă cele două acorduri au notă 
comună : 











M VI Hil il 


Cind cvintele şi octavele directe angajează vocile externe sint tra- 
tate sever, impunind sopranului să meargă prin semiton : 





Acordul treptei a ll-a, în major 


Dată fiind frecventa sa utilizare, acordul treptei a Il-a se dovedeşte 
u fi cel mai important dintre acordurile secundare. 

După cum am arătat, el suplineşte funcția de subdominantă. 

Acordul treptei a H-a poate fi utilizat ca : 

— armonie accidentală, provenind din subdominantă ; 

— armonie de-sine-stătătoare. 


1. Armonie accidentală, provenind din subdominantă 


Sub această formă, acordul treptei a H-a demonstrează o vădită con- 
topire cu armonia subdominantei, din care se desprinde printr-o notă 
vecină, melodică (întîrziere, apogiatură, broderie, pasaj, anticipație etc.) : 


ob echappee 
db gnticwpatie y d (plec 
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În toate aceste cazuri, am obținut acordurile treptei a Il-a în răs- 
turnarea întîi, prin înlocuirea cvintei cu nota vecină superioară. 

Dacă acordul subdominantei este în răsturnarea întîi, acordul treptei 
a Il-a, obţinut prin aceleași procedee, va fi în răsturnarea a doua. 
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Sub aceasta forma, 
este foarte rar utilizat : 























apt NE 











O utilizare mai reușită a răsturnă- 
rii a doua se obţine prin încadrarea sa 
între două acorduri de septimă de domi- 
nanta, ca acord de dublu pasa]: 





In acest caz, el se considera o prelungire a armoniei de dominanta. 


2. Acordul treptei a Il-a — armonie 
de-sine-stătătoare 


Aceasta este forma cea mai interesantă şi cea mai utilizată a acor- 
dului, cînd fundamentala sa este o notă reală si nu o nota melodică, 
înlocuitoare temporară în acordul subdominantei. 

În acompanierea muzicii populare el ocupă un rol vital, căci, deseori, 
subdominanta clasică ar apărea forțată sau artificială. 


inlántuiri cu acordul dominantei 


Avind o notă comună cu acordul dominantei si fiind plasat la o 
cvintă superioară (contradominanta), acordul treptei a Il-a este deseori 
preferat acordului de pe treapta a IV-a, cînd urmează dominanta (în loc 
de IV—V, II—V). În felul acesta, relaţia subdominantă-dominantă devine 
mai curgătoare si mai putin rigidă : 
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În situaţia de suplinitor al subdominantei, acordul treptei a I-a va 


prelua rolul si interdicțiile respective. In consecinţă, se va evita relaţia 


V—II, asa cum se evită si relația V—IV. 


Se va admite, din aceleaşi motive, inlántuirea V—II— V, funcția de 


t 


e mai 


ai lesne deci 


elungindu-se de-a lungul celor trei acorduri m: 


a pr 


nt 


domina 


^ 


est 


faptul cá acordul treptei a Il-a 


„dat fiind 


a V—IV—V 


fiind continut, dealtfel, 


lati 


legat, 


in re 


á: 


si in acordul nonei de dominant 
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irag m 
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Inlántuiri cu acordul tonicii : 


În inlántuirile acordurilor II—I sau I—II, în stare directa, exista 
pericolul cvintelor și octavelor paralele, provenit din mersurile treptate 
ale vocilor. Pentru evitarea lui, există două soluţii : : 

— mersul contrar al tuturor vocilor, fatá de bas (ca in inlántuirea 
IV—V); 

— dublarea tertei in acordul treptei a II-a sau chiar în acordul 
treptei I. 
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De cele mai multe ori, acordul tonicii se inlantuie cu acordul treptei 
a Il-a, în răsturnarea întîi. Această inlantuire recomandă o excepţie, prin 
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mersul direct al tuturor vocilor, cind se porneste din poziția melodică a i 
octavel : n f. 





& tenor) 


Dacă ambele acorduri sint în răsturnarea întîi (16115), posibilitățile 
de inlàntuire se înmulțesc, datorită faptului cá, în aceastá situație, se 
poate dubla terta si in acordul treptei I, mai ales dacă e adusá prin 
mers treptat si contrar : 





Acordul treptei 
a H-a poate fi 
inlántuit si cu 
rásturnarea a 
doua ($) a acor- 
dului de treap- 
ta I, în relația 


IV, I, II: 











Mai cu seamă in cadentele finale, în relația II—I—V : 











Înlănţuiri cu acordul subdominantei 


Legarea acordului treptei a II-a cu acordul treptei a IV-a (I—IV sau 
IV—II) înseamnă, în fond, prelungirea aceleiaşi funcțiuni de subdomi- 
nantá. Ea se realizează sub douá aspecte : l 

— pe bas ținut (IIÉ—IV), așa cum. s-a .arătat anterior, ca armonie 
accidentală, provenind din subdominantă ; 


ca 
— pe bas schimbat, cînd ambele acorduri sînt în stare directă. 

Cel de-al doilea aspect este cel mai des folosit. În acest -caz, .se re- 
comandă ca acordul principal să preceadă acordul secundar, înlocuitor. 
Cu alte cuvinte, se va inlántui IV—II si se va evita II—IV. ; 

Prima relaţie aduce o creştere a desfăşurării armonice, cea de-a 
doua o slăbire, o scădere a desfășurării armonice : 
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Acordul de septimă pe treapta a il-a 


Acordul de septimá de pe treapta a II-a este alcătuit din acordul 
perfect minor, prezentat anterior, căruia i se adaugă o septimă mică. 
El reprezintă si mai vădit funcţia subdominantei, pentru că, în alcătuirea 
sa, acordul treptei a IV-a este cuprins în întregime : _ 





Septima intră în regimul cunoscut al disonantelor, cu cele trei mo- 
mente: pregătire, disonanţă, rezolvare. Ca si septima de dominantá, 
fiind o septimá mică, ea nu mai necesită pregătirea. 


Răsturnările și cifrajul 


În cazul de faţă, se menţine cifrajul folosit in septima de domi- 
nantă, l | 


stare răsturnarea răsturnarea SESTUTNBI ER 
395 ehrecfa inti 2 dovè 3 Herz 





Dintre diferitele aspecte de mai sus, se cuvine o menționare specială 
pentru răsturnarea întîi a acestui acord, considerind firesc drept un acord 
de subdominantă, căruia i s-a adăugat o sextd : 


sexta 
396 adaugat 


i 


iV 


De aici si termenul de sexté adăugată (la sixte ajoutée), din inter- 


pretarea pe care i-a acordat-o Rameau, fapt pentru care este denumita 
Si sexta lui Rameau, 
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| Suprimări și dublări de sunete 


i In general, acordul de septima va fi realizat cu toate elementele sale. 
In cazurile in care sintem obligati să renuntám la unul din ele, singurul 
element care poate lipsi este cvinta, cu condiția ca acordul să fie in stare 
directă. În acest caz, se va dubla fundamentala sau terfa : 





(După cum se observa, aceastá omisiune se prácticá mai cu seamă 
in inlantuirea cu acordul treptei I, pentru evitarea cvintelor paralele). 


| Rezolvarea septimei 


| Fiind vorba de o septimá mica, rezolvarea ei se va realiza dupá 
aceleași reguli, prezentate la septima de dominanta. 


l. Prin mers treptat coboritor, inlántuindu-se cu un acord care con- 
tine sensibila (nota de rezolvare) ; 








2. Prin menținerea septimei, oa notă reală în acordul următor : 


[ — 1 7 
D d Pf 
; 


| 





z 


an 


ri 


ind ambele acordu 


G 


3 


tuire corectă (II/—I 


inl 


tru a realiza o 


Pen 
sint în stare directă, se impune ca unul din acorduri să fie incomplet 


(3) 


inti 


ásturnarea 1 


in T 


^ 


(ex. 399 — a si f). Cu acordul treptei a Il-a 


aceste inconveniente dispar. 
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| 7 3. Prin mersul treptat ascendent al septimei, cînd basul cîntă nota 
de rezolvare : 











4. Prin rezolvare figurată, cînd septima trece prin alt element al 
acordului, după care se aude nota de rezolvare : 



































(7) (7) 





vo v i y 

Data fiind atractia septimei de pe treapta a I-a către sensibilă, 

în rezolvarea ei firească, este motivată preferinta acestui acord de a 
fi urmat de acordul dominantei. 

În cadenía finală (autentică compusă) el este, deseori, preferat 
acordului de pe treapta a IV-a : 














| 
| 





Ca si trisonul treptei a II-a, acordul de septimă de pe această treaptă 
este cel mai folosit dintre septimele secundare ale tonalitatii. 


Acordul treptei a Il-a, în minor 


403 


În minor, acordul treptei a II-a este micşorat : 





În consecinţă, el este considerat disonat, pentru că intervalul de cvintă 
micsorata, fiind nestabil, 404 

necesitá o rezolvare cátre 5 

un punct de sprijin : 








Tendinţa sa de mişcare, de atractivitate, creează o mai strinsa re- 
latie in inlántuirile cu acordurile de pe treptele I si V, care contin su- 
netele rezolvării, decit in inlántuirile respective din major. 

Cu toate acordurile micsorate, trisonul treptei a I-a, in minor, nu 
va fi folosit in stare directă, ci în răsturnarea intii. 

Starea directă a unui acord micşorat va fi îngăduită : 

— dacă este adusă treptat, prin mers contrar sau oblic, pe timpi 
slabi ; 





— dacă se obține prin mersul simetric, obligatoriu al unui mars 
armonic, ceea ce va fi expus la capitolul respectiv, 
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Dublări și suprimări de sunete 


Folosit în răsturnarea întîi, acordul treptei a H-a va avea în bas 
chiar treapta principală, pe care o reprezintă (subdominanta), totodată, 


singurul element care va fi dublat. 


Cea mai bună etajare a acordului se rea- 
lizează dublind basul cu tenorul, sexta (fun- 
damentala) fiind repartizată la sopran : 





Alături de această recomandare, mai există si alte posibilităţi de 


etajare a acordului, basul putînd fi dublat şi de o altă voce ; 





După cum se observă mai sus (ex. b), repartizarea sextei (fun- 
damentala) la tenor, într-un sext-acord secundar, este admisá  aici, 
fiind vorba de un acord micșorat. După cum s-a precizat anterior, 


din acest acord nu poate lipsi nici unul din elementele sale. 


1. Acordul treptei a Il-a — armonie accidentală, 
provenind din subdominantă 


într-o absolută analogie cu situaţiile prezentate în major, $i in mi- 
nor notele melodice pot da naştere în cadrul armoniei de subdominantă 


la crearea unor acorduri de treapta a II-a accidentale : 
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ob broderie 






408 oe intirziere cb gogatu 





de pasè e anticinetie 


6 
vn Ê i vow? P oy af yey 


Dacă aceste note melodice acţionează in rásturn: 
lui de subdominanta, 
rásturnarea a doua : 


area Intii a acordu- 
vom obtine atunci acorduri de treapta a II-a în 
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2. Acordul treptei a H-a — armonie 
: de-sine-stütütoare 





Cele afirmate la corespondentul sáu din major rámin valabile $i aici. 
Neputind fi folosit in stare directă, trisonul treptei a H-a isi pierde 
intrucitva rolul de contradominantá, de care vorbeam in major. De ase- 
menea, cvinta micsoratá, conținută de acord, impune rezolvarea ei prin 
coborire la treapta a V-a, conținută de acordurile treptelor I si V, fapt 
care face legătura mai strinsa cu aceste acorduri decit In major : 


















































Inlántuiri cu acordul tonicii : 
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himb 


In sc 


JIS, 


inlántuirile I 


in 


ai sus vor fi inversate 


f 


Situatiile de m 


unele cazuri ca acestea, 
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admise astfel, vor fi 
interzise inversate, 
fiindcă, atunci, se 
merge din  cvintă 
micşorată in cvintă 
perfectă : 





Înlănțuiri cu acordul subdominantei 


În cazul prelungirii funcţiei de subdominantă, în minor intervin 
modificări fata de situaţia similară din major. În primul rind, inter- 
direcția de-a aduce ` 445 
acordul treptei a IT-a 1 
cu fundamentala in 
bas, împiedică înlăn- 
tuirea celor două a- 
corduri (V—II) in 
stări directe, ceea ce 
face relația mai 





slabă : 


În al doilea rind, acordul treptei a II-a fiind micşorat, poate fi ur- 
mat de acordul treptei a IV-a, care, ca acord perfect minor întărește 
plenitudinea funcţională si a interesului armonie. În consecinţă, în mi- 
nor se va putea practica atit inlàntuirea IV—II cit si IT—IV. 


Acordul de septimă pe treapta a Il-a 


Prin prezența septimei, acordul treptei a II-a câştigă si se împlinește 
sonor în funcția de subdominantă, pe care o reprezintă : 


415 








El obţine totodată autonomie si libertate de acţiune, pentru că ast- 


fel, acordul treptei a Il-a va putea fi folosit în stare directă, ca si în 





toate rásturnárile. 

Fiind o septimă mică, pregătirea sa nu este obligatorie, 

Răsturnările. si cifrajul acestui acord rămîn cele cunoscute de la 
septimele anterioare expuse, A 

Din acest acord nu poate lipsi nici unul din elementele sale. Foarte 
rar il putem intilni fără cvintü (ceea ce îl lipsește de un interval ca- 
racteristic) si, în acest caz, se dublează terta : 





Rezolvürile septimei de pe treapta a I-a se supun regulilor pre- 
zentate la septimele anterioare. 


înlănţuiri cu acordul dominantei : 
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Inlántuiri cu acerdul tonicii : 
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Acordul de septimá de pe treapta a H-a aduce, prin intervalica sa 
minoră si micşorată, o tentă mai domoală, o sonoritate moale și bla 


x 


jină 


caracteristică utilă, în situaţiile 


In co 


loritul armonic al tonalitatii, 


adecvate. 


Urmează cîteva exemple, în care veţi 


in. diferite situații, 


dul treptei a II-a, 


găsi acor 





Palestrina- Alma redemptoris mater 
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Actol r4 


Orfeo, 


Honte yerdi -. 





Bach - Coratul 7 


Adae 





- Corso, Ir 


Bath 


426 


Coratol 57 


Coral! 9% 425 Bach 


Bath 
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Avînd în vedere cá si bemol din grav este o pedală, el nu constituie 





IV? 


11 $ 


basul real al acordurilor. În această interpretare, cifrajul ar fi : 


Brahms 


Recviemul german 


Wagner- Lohengrin 


Marsul nuptial | 





Bizet- Arleziana - Cor . 
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il € 


lici fa poate A considerat pedals) 


Acordul treptei a lil-a, în major 


Acordul treptei a III-a se caracterizează — după cum am ară- 
tat — prin neutralitatea, prin echivocul său funcțional, reunind, în al- 


eátuirea sa, atit elemente din- 
acordul dominantei cit și din al 
tonicii, fapt pentru care este 
denumit și acord bifunctional : 





În tonalitatea majoră, acordul 436 
treptei a III-a este perfect minor. El 
va suplini funcţia de dominantă cu 
precădere, atunci cînd se află în răs- 
turnarea întîi, cu basul dublat și 
mai puţin atunci cînd este în stare 
directă, unde poate să sugereze func- 
tia de tonică, mai cu seamă cînd se 
dublează fundamentala : 





Determinant pentru stabilirea funcţiei principale pe care o supli- 
neste este relația, inlántuirea în care este angajat. Urmat de acordul 
iroptei I, sau VI, acordul treptei a III-a va fi interpretat drept supli- 
nitorul dominantei, Urmat de acordul treptei a IV-a, el va fi considerat 
suplinitor de tonică si, in acest caz, cvinta sa isi pierde caracterul de 
serisibilă, putînd cobori la terfa subdominantei : E 
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1. Acordul treptei a lil-a — armonie accidentală, 
provenind din acordul dominantei 


Ca si acordul treptei a H-a, acordul treptei a Ill-a poate rezulta 
dintr-o notă melodică, înlocuitoare temporară a cvintei din acordul do- 


minantei : 


de intirziere 





de gasaj db sasa de échappéelanticipatie 
/ndiracia) 








Dacă sunetele din ex. 438 acționează într-un acord de dominantă in 
răsturnarea inti, obţinem atunci acorduri de treapta a II-a, in răstur- 
narea a doua. Un caz aparte (ex. 439, e) ni-l oferă intercalarea prin 
pasaj cu broderie între două acorduri de treapta a VI-a, cînd se admite, 
în mod excepțional, dublarea sensibilei, ea nefiind, în acest caz o notă 


reală : 





6 


ap v^ va v^ via y aft 


vie a vi 


po 


2. Acordul treptei a Ill-a — armonie de-sine-stătătoare - 


Ca armonie de-sine-stătătoare, acordul treptei a III-a poate dii foe 
losit atit in stare directă cit și in răsturnarea întîi, dar nu si in rástur- 
narea a doua. MUS . à zm re 

Dupá functiunea principalá pe care vrem să o subliniem, vom 
dubla-terta- (pentru dominantă) sau fundamentala acordului (pentru to- 
nică). 


Din acest acord, nu va lipsi nici unul din elementele sale : 





Acordul treptei a [ll-a, în răsturnarea 
intii, cu dublarea basului si cu sexta la so- 
pran este denumit şi dominantă cu sextá, con- 
siderindu-se cá sexta înlocuiește cvinta acor- 
dului de dominantă : 





Sub această formă il vom intilni, deseori, 442 
in incheierile de frază muzicală, atunci cînd : 
melodia se termină printr-un salt de terță co- 


boritoare la tonică : ul i 





In acest caz, se vor tolera octavele directe, prin salt la ambele voci 


externe (ex. 443, d si e) ín finaluri. 
Acordul treptei a Ill-a poate urma si preceda oricare alt acord 
al tonalitatii. 
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Cu acdrdurile din sfera subdominantei (IV, ID, realizările trebuie 
să ţină seama de recomandările făcute la înlănţuirile treptelor alátu- 
rate. În stările directe, se va. practica fie mersul contrar, fie dubla- 
rea tertei într-unul din acorduri : 





Dacă se foloseşte răsturnarea inti, diversitatea de inlántuiri a 
acestor acorduri creste : 





In inlánfuirile cu acordul dominantei, treapta a Ill-a poate fi. con- 
Siderata ca reprezentind funcția- de tonică, dacă este în stare directă, 
mai ales cu fundamentala dublată la voci externe : 
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“In răsturnarea” inti, mai cu seamă cu basul. dublat, acordul trep- 
tei a III-a suplineste vădit funcțiunea: de dominantă, dind impresia 
că sexta intirzie sau apogiază cvinta acordului de dominantă, după cum 
am mai arâtat : 





În aceste cazuri, are loc o prelungire de funcţiune. — 

In inldntuirile cu tonica, acordul treptei a Ill-a suplineste, deci, 
funcţia de dominantă, mai cu seamă in răsturnarea întîi, cu dublarea 
basului : 





WÊ i me 101 M — 1 


În ex. c de mai sus, octavele contraparalele vor fi admise la incheieri. 
Cadentele compuse cîştigă in cantabilitate si varietate, prin intro- 
ducerea acordului treptei a II-a : 





j^ dg cpu AP qe epe o bay t 





O legătură frecventă se realizează între acordul treptei a III-a 
şi cel al treptei a VI-a (care va fi curînd prezentat), primul compor- 
tindu-se ca o dominantă minoră (falsă dominantă, ca si în relația 
II--V): 





In aceste relații, de pseudo-dominante sau dominante relative, 
vom prefera ca ambele acorduri să fie în stări directe. Abuzul lor slă- 
beste afirmarea tonalitatii, pledind pentru instaurarea relativei. Este 
o relaţie care isi va găsi din plin aplicarea, atunci cînd urmărim rea- 
lizarea unei tente mai domoale, sau a unei atmosfere arhaice, adu- 
cind o binevenită si firească sonoritate in muzica populară, 

Acordul treptei a III-a, folosit de preclasici,. va fi adus cu re- 
zerva, aproape ocolit de clasici, pentru ca, în romantism și în şcolile 
naționale să fie întilnit frecvent. 

În modulatia diatonică, după cum vom constata la capitolul respec- 


tiv, el constituie o soluție excelenţă. ~ E 


Acordul de septimá al treptei a Ill-a 


Desi prezintá aceeasi constructie ca cel de pe treapta a II-a, acordul 
de septimá de pe treapta a III-a este mult mai putin utilizat : 





Prin apariţia septimei, acorduI ce dominantă este în întregime. con- 
ținut în alcătuirea sa. - 

De obicei, septima de pe treapta a II-a va fi adusă printr-un mers 
treptat de pasaj (ex. 452 — a, D). Atacată direct, ea ne dă senzatia mai 
degrabă a unei duble apogiaturi în acordul tonicii (ex. 452, c) : 
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Acordul de septimá de pe treapta a III-a va fi cifrat după aceleaşi 
criterii ca şi septimile anterioare. | 

În mod frecvent, va fi realizat fără să i se omită vreunul din ele- 
| mentele sale. Rar, poate lipsi cvinta si, în acest caz, se va dubla terfa 
| sau fundamentala. 

Rezolvarea urmează regulile cunoscute. 

De preferință, septima de pe treapta a Il-a se rezolvă în acordul 
l treptei a VI-a : l 








În inlántuirea cu acordul tonicii, se va evita aducerea ambelor acor- 
i duri în stare directă, pentru a nu crea mersul din septimă în octavă 
directă (ex. 454, a). În acest caz, se 
recomandă urcarea septimei, pentru 454 Hu A 
că basul îi cîntă nota de rezolvare T ` 
(ex. 454, b) : 
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Rezolvarea devine normala, 
dacă unul din acorduri este in 
răsturnarea. întîi : 


“În inlantuirea cu acordurile din grupa subdominantei, septima se 
poate rezolva normal : l 





Acordul treptei a Ill-a, în minor 


In minorul armonic, acordul treptei a III-a, fiind un acord mărit, 
este considerat disonant : 
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Situarea sensibilei fata de fundamentală, in această relație disonantă, 
creează o tensiune, a cărei rezolvare diferă, după starea acordului, 
k. 


T88 





in stare directa, sensibila ne face impresia 
unei intirzieri sau apogiaturi a tonicii : 


În răsturnarea întîi, avem impresia cá 
fundamentala este elementul nestabil, ca o în- 
tirziere sau o apogiatură a cvintei din acordul 
dominantei : 





Dealtfel, si acest acord poate constitui o armonie accidentală, pro- 
venitá din acordul de dominantà 


Mn uix : ae  ethappee 
460  de/pfirziere Ce eopaturd de broderie de păsa ; (anticipate) 











Ca acord izolat, de-sine-státátor, dealtfel rar folosit, se va construi, de 
preferință, în răsturnarea întîi, cu nota din bas dublată : 





mto] mt i mt | 


Conform regimului propriu acordurilor secundare, din acest acord 
nu poate lipsi vreunul din elementele sale. 

Cvinta mărită nu intră în interdicțiile cvintelor paralele, aşa că pa- 
ralelismul cu o cvintă perfectă va fi admis : 





Datorită intervalelor realizate de elementele. sale — terță mare şi 
cvintă mărită — acordul treptei a III-a aduce in minor o notă de expan- 
sivitate, care-l face specific si util în anumite situaţii. 


Acordul de septimă al treptei a Il-a 


Nota de expansiune, proprie trisonului, se amplifică prin apariţia 
septimei în acordul treptei a III-a, pentru cá, la intervalele precedente 
se adaugă acum o septimă mare, ceea ce con- 
ferá acordului un dinamism care atinge chiar 
o asprime sonoră : 


464 
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ii 








Din această cauză, spre deosebire de septimile mici cunoscute pînă 
acum, această septimă se recomandă, în armonia severă, să. fie pregătită 
sau, cel putin, semipregătită : 


465 preg? aus j Sem pregăti 


. 





Această septimă își subliniază si mai mult duritatea, atunci cînd 
este răsturnată la secundă mică : 





lată de ce se va evita aducerea acestei secunde mici, mai cu seamă 
în mişcare directă. Ea va fi realizată printr-o mişcare oblică, în genul unei 
note de pasaj sau al unei broderii : 





6 ut i | aw | Wet 


În general, secundele mici, mai putin recomandabile in muzica corală, 
vor fi din plin utilizate în muzica instrumentală. 

După cum s-a putut observa, cifrajul acestei septime rămîne cel 
cunoscut, cu grija de a semnala accidentul necesar sensibilei. 
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O altă consecință a septimei mari o constituie faptul că, aici, în 
afará de rezolvările cunoscute, 





| 
| 





| wet oa uS yy 


(Bine, treapta ala 
iad o tod domi 
43013 pentu tee Via) 


mai apare o posibilitate, in care 
-septima mare poate urca, chiar 
dacă basul nu-i cîntă rezol- 
varea, justificată de mersul 
prin semiton : 








7 6 
u* Tu) 


Sonoritatea deosebită, tensiunea specifică a acestui acord necesită o 
rezolvare, o deliberare si o justificată utilizare. 


192 


Bach- Coratul 59 


AO e 





eet oven - 


Corolsl 67 


Bach 


esh / 


D 


258 


ce umo 


/ume, 


0, 


472 





Ave verum Corpus 


Piozarr- 














193 


13 — Armonia — cd. 196 


Lo... 


- fu es Pelrus 





Bats de erou 


RGI IUSS- 


Brahms- Serenade  *76 








om 


Mindtorul 


Brahms- 


194 





————————— aa 





Acordul treptei a Vl-a,Yin major 


După acordul treptei a II-a, cel mai folosit acord secundar este cel 
al treptei a VI-a : 
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VI 


În tonalitatea majoră, acest acord este perfect-minor. El suplineste 
în primul rînd funcțiunea de tonică si, in al doilea rind, pe cea de 
subdominantă. | 

Ca și în cazurile anterioare, el poate să se prezinte sub două aspecte : 
ca armonie accidentală şi ca armonie de-sine-stătătoare. 


1. Acordul treptei a Vl-a — armonie accidentală 
provenind din acordul tonicii : 


B 





ae antitrust 


in 
in rástur- 


Dacá aceleasi note melodice actioneazá intr-un acord de tonicá, 


răsturnarea întîi, se obţin atunci acorduri pe treapta a VI-a, 


narea a doua: 


480 e jnfirziere de apogiztuid de brodere de pasa oe anticivanie 
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2. Acordul treptei a Vl-a — armonie 
. de-sine-státátoare 


Sub aceastá formá, acordul treptei a VI-a este din plin utilizat. Spre 
deosebire de celelalte acorduri secundare, in răsturnarea Íntii el este 
mai rar intilnit, lásindu-ne impresia cà nu 
ar'fi de-sine-státátor, ci un acord de to- 481 
nica, în care se intirzie sau se apogiază 
cvinta : 


In schimb, este foarte frecvent ulilizat in stare directă, cu dublarea 
terfei sau a fundamentalei. În primul caz, se întărește funcțiunea de to- 
nică, în al doilea, acesta se estompează în favoarea relativei minore. 

Ca orice acord secundar, va fi adus întotdeauna complet. 

Acordul treptei a VI-a poate fi inlántuit cu oricare alt acord. Fiind 
suplinitorul tonicii, de cele mai multe ori el va fi adus după acordul 
dominantei, În acest caz, se va produce, pe lingă suplinirea tonicii, si 
un efect special de suspendare, de aminare a încheierii, a prelungirii 
discursului muzical, corespunzind virgulei din discursul literar. lată de 
ce inlántuirea V—VI, cu ambele acorduri în stare directă, este denu- 
mită cadență evitată, înșelătoare sau întreruptă. Regula acestei inlán- 


tuiri nu face decit să repete o recomandare anterioară, privind 'inlán- 
fuirea a două acorduri de trepte alăturate si anume: în inlántuirea 
V—VI se va dubla terta în acordul treptei a VI-a. În felul acesta, func- 
iunea principală pe care o suplineste se afirmă, contracarînd surpriza 
acestei inlüntuiri, evitindu-se totodată, cvintele si octavele paralele : 











Ep... 





În anumite situaţii, cînd sensibila este repartizată la o voce interna, 
nu este exclusă dublarea fundamentalei în acordul treptei a VI-a: 





Inlantuirea V—VI$ produce o insatis- 
factie, neoferind impresia unui acord de- 
sine-státátor, ci a unui acord accidental, 
provenind din acordul tonicii! : 





In relatiile cu acordul treptei I, fiind vorba de o prelungire a func- 
tiunii de tonicá, se va prefera inlántuirea I—VI, ca aducind un interes 
crescind fata de VI—I. Pentru a sublinia relatia, se vor dubla funda- 
mentalele in ambele acorduri : 





ded PE UE efec, “a datoreşte puternicei personalităţi pe care, firesc, o 
deţine cen ois tonal (acordul trepvei p. In momentul in care urechea noastrá aude 
tonica in bas si terta ei, in mod reflex gîndeşte si aşteaptă si cvinta respectivă. 
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"În inlántuirile sale cu acordurile din sfera subdominantei (IV, IL), 
acordul treptei a VI-a va putea fi precedat de oricare din ele : 





vv NM NM iv g Ww a ow 


Desfásurarea armonicá isi va gási maximum de cursivitate in urmá- 
toarele inlantuiri : 

















Subliniem, in mod deosebit, relatia 
VI—II, care instaurează un raport de 
pseudo-dominantă : 
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Plasat între două acorduri de tonică (L--VI-—-I) sau între unul de 
tonică si altul de dominantă (I—VI—V), acordul .treptei a VI-a va 
putea fi interpretat ca locţiitor al funcţiei de subdominantă, dublindu-i-se 
fundamentala : ! i 


—————] 





Dacă acordul treptei a III-a precede acordul treptei a VI-a se creează 
o relaţie atractivă, de pseudo-dominanta. În cazul de faţă, se obţine chiar 
inlántuirea V—I a relativei minore, fără sensibilă (minorul natural) : 








464 
l a) moe S 
| l lo Bo major: Y) ve 
| În do ginar naturals N ! 
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În concluzie, trebuie să subliniem efectul deosebit al acestui acord, 
care, înlocuind temporar acordul treptei I (centrul tonal) creează, im- 
plicit, necesitatea afirmării tonicii într-o cadență următoare, pentru a 
satisface suspendarea sau așteptarea refacerii echilibrului tonal, căci, 
dacă se abuzează de acest acord, se poate produce o slăbire a tonali- 
tátii respective si o alunecare spre relativa minoră, de care vorbeam 
mai Sus. Această recomandare nu trebuie considerată drept o inter- 
dictie, ci o atragere a atenţiei asupra unor nuanţe caracteristice acestui 
agregat armonic. 

Tenta mai moale, de acord minor, poate colora uneori mai icq 

nA : ines c evitată) pot fi 
o anumitá relatie. De asemenea, cadentele (pe line = ) p diia 
a vU ! in sf74suCérea acordului treptei a VI-a. 
diversificate sau ameliorate, prin i i 

Ma i -~ upie multor cadente finale, poate fi armonizat 
De pildă, acelaşi s^- 


j ~vidurile principale : 
numai- 
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Paleta armonică poate fi îmbogăţită, prin introducerea acordurilor 


secundare în cadente, astfel : 











Acordul de septimă al treptei a Vl-a 


Acest acord are aceeaşi construcție ca şi acordurile treptelor H si III, 
adică, perfect minor, ow septima mică: ; 
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Septima, rar atacată direct, va fi pregătită sau adusă prin pasaj: 




















Prin apariţia septimei, rolul acestui acord, de pseudo-dominantă 
pentru acordul treptei a II-a, se întăreşte : 





Aplicindu-i-se acelaşi regim de cifrare şi rezolvare, acordul de 
septimá al treptei a VI-a va fi realizat, de obicei, cu toate elementele 
sale : 
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În situaţii excepționale, si numai în stare directă, poate fi adus 
fără cvintă si, in acest caz, se va dubla ferfa sau fundamentala 
(ex. 497 — i). 


Acordul treptei a Vl-a, in minor 


În minorul armonic toate acordurile secundare sint disonante (mic- 
sorate sau mărite), cu excepţia acordului treptei a VI-a, care este 
perfect major. El aduce o notă deosebită, de expansiune, de forţă si 
lumină tu ambianța moale şi, oarecum, depresivă a minorului : 





Asemenea corespondentului sáu din major, acordul treptei a Vl-a 
poate proveni ca armonie accidentald din acordul tonicii : 





Acordul treptei a VI-a, ca armonie de-sine-stătătoare, va repre- 
zenta, dupá cum am mai arătat, în primul rînd funcția tonicii şi, în 
al doilea rînd pe cea a subdominantei. Se va putea inlantui cu oricare 
alt acord ca şi în modul major, 

Cadenta evitată (întreruptă sau înşelătoare) V—VI, capătă în minor 
un caracter mai surprinzător, mai dramatic (fundamentalele acorduri- 
lor fiind plasate la g ( 





undă mică), fapt care explică denumirea, in 
acest caz, de cadență dramatică. Ea se realizează, după cum stim, cu 
5 


dublarea terței in acordul treptei a Vl-a si cu ambele acorduri in stare 
directă : 





Relaţia VI—II, care crea in major un raport de dominantă imper- 
fectă (pseudo-dominantă), slábeste in minor, datorită faptului cá fun- 
damentalele celor două acorduri se găsesc acum la interval de cvintă 
micsoratá, iar acordul treptei a H-a este micşorat. InlAntuirea se ame- 
lioreazá cînd acordul treptei a Il-a este adus cu septimă : 
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Acordul de septimă al treptei a Vl-a 


În modul minor armonie, septima acordului treptei a VI-a este 
mare: - i 





Ea intră astfel în regimul special care impune, în armonia severă. 
aducerea ei pregătită, semipregătită sau pe armonie ținută : 








Fiind vorba de o septimă mare, în afară de rezolvările obişnuite, sep- 
tima poate urca un semiton, chiar dacă basul nu cîntă sunetul de re- 
zolvare : 
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e septimá al treptei a Vl-a adaug 





acterul major 


la car 


, 


á 
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Acordul c 
al trisonului, forta expansivă a septimei mari, 


l, în mod deose- 


^ 


^ 


inviorind 


bit, atmosfera minorului. lată de ce nu trebuie să se abuzeze de pre- 


zenta sa, pástrindu-se astfel proaspete forta si expansivitatea de care 


dispune, pentru situatiile justificate. 
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Acordul treptei a Vll-z, în major 


Acordul treptei a VIl-a este micşorat si, totodată, singurul acord 


disonant din major : 
512 | 
5- 
Vil 


După cum am arătat la capitolul Generalităţi, tendinţa de rezolvare 
a cvintei micsorate creează, în cazul de faţă, necesitatea înlănţuirii eu 


„513 i 


Această tendinţă este caracteristică pentru acordul dominantei, fapt 
pentru care acordul treptei a VII-a este considerat cel mai bun suplinitor 
al acestei funcțiuni, 


acordul tonicii : 


. Mai reamintim că acest trison este conți- 514 
nut de acordul septimei de dominantá!, reunind 
toomai elementele sale sensibile, cu mersuri 
obligatorii, cele care determină atracţia spre 
tonică : 











t Unii teoreticieni îl consideră drept un acord de septimă de dominantă fără 
fundamentală. 
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Acordul treptei a Vil-a — armonie accidentală 


Spre deosebire de celelalte acorduri secundare, acordul treptei 
a VII-a poate proveni si dintr-un acord secundar : 








6 
y gd — novn no wê way vu [ 


Acordul treptei a Viba = armonie de-sine-stătătoare 


Conformindu-se regulei privitoare la acordurile micsorate, acordul 
treptei a VII-a, la fel ca și acordul treptei a II-a din minor, va fi adus 
în răsturnarea întîi, de obicei, cu dublarea sunetului din bas (de pre- 
ferintá la tenor) sau, mai rar, cu dublarea cvintei. In acest ultim caz se 
impune un mers melodic de pasaj la vocea care dubleazá cvinta. 

In ceea ce priveste etajarea elementelor, cea mai buná sonoritate 
se obtine in rásturnarea intii, cu dublarea basului la tenor si cu sexta 
(sensibila) la sopran. 


In cazul în care distribuţia tertei se face la vocile externe sau cînd 
se dublează cvinta, se va evita intervalul de cvintü micgoratá între vo- 
cile interne (tenor-alto). Situaţia se ameliorează prin răsturnarea acestui 
interval în cvartá mărită : 


SOS în o 
anuhe copa A 
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Bineinteles, nici din acest acord nu poate lipsi vreunul din elemen- 
tele sale. 

Starea directă a acordului treptei a VII-a va fi evitată. Uneori, va 
fi îngăduită pe timpi slabi, prin mers treplat, cînd se va dubla tot terta 
acordului. Ea va fi admisă în marșurile armonice, despre care vom vorbi 
la timpul cuvenit. 


Inlántuiri ale acordului treptei a Vil-a 


Putind fi precedat de acordurile din sfera tonicii și subdominantei, 
ca suplinitor al dominantei, el va fi urmat în primul rînd de acordul 
treptei I, de acordul treptei a Vl-a sau al treptei a lil-a, fata de care 
se va comporta ca o pseudo-dominantá (dominantă imperfecta). 

În cazul unei prelungiri de funcţiune, spre deosebire de celelalte 
cazuri similare, vom prefera aici intii acordul suplinitor si apoi acordul 
principal (deci VII—V), dat fiind faptul că e vorba de un acord micsorat, 
a cărui expresie funcțională creşte si se întăreşte prin apariţia acordului 
perfect : 
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După cum stim, atunci cînd melodia se angajează într-o broderie, 
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putem realiza un acord de $, provenit 
din note melodice (pasaj cu broderie). 
Cînd tonica este brodată de sensibilă, 








în locul acordului de dominantă in $, care sună dur si insinueazá tonali- 
tatea sol major, 





e de preferat acordul treptei a VII-a : 





Acordul treptei a VII-a este frecvent folosit in stilul sever, in con- 
trapunct, fiind singurul acord disonant admis, 


Acordul de septimă al trepiei a Vll-a 


Septima acestui acord! este mică cee 
$ 


a ce implică regimul cunoscut, 
expus anterior : 





Rezolvarea normală are loc, în primul rînd, prin inlántuirea cu acor- 
dul tonicii. 


In stare directá, cea mai 
reusita dispunere a elementelor 
se face, ineredintind cvinta so- 
pranului : 








1 Unii teoreticieni îl consideră un acord de nonă de 
dominantă, fără fundamentală : 





Aceasta nu exclude repartizarea diferită a celorlalte elemente : 








| Din inlàntuirile de mai sus (ex. 523), 

sint de preferat soluţiile a si b si mai 

putin d. 

| In pozitia melodicá a septimei, cu 
elementele dispuse strîns, apar unele in- 

: conveniente in rezolvare : 








Pentru evitarea cvintelor, se va dubla terfa în acordul tonicii. So- 
lutia este totuși aproximativă, pentru cá sáráceste sonoritatea într-un 
unison putin recomandabil : 


Dublarea  cvintei 
in acordul tonicii 
evità unisonul, in 
schimb  creeazà o 
octavá directá cu 
nota de rezolvare 
a septimei : 
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In răsturnarea întîi, una din cele mai 
bune dispoziții este aceea cu septima la so- 
pran : 

















După cum se observă, răsturnarea întîi a acordului de septima al 
treptei a VII-a se inlantuie cu răsturnarea întîi a acordului de tonică ; 
astfel, se produc cvinte paralele, ca în exemplul 528, e. 











În răsturnarea a 
doua, e de preferat 
la sopran terta acor- 
dului : 














Între cele două variante, cea de-a doua (ex. 529, b) este superioară 
primei, i ; 











Acordul treptei a VII-a va fi folosit foarte rar în răsturnarea a treia. 
Prezența lui în această situație impune pregătirea septimei, 

Această răsturnare obligă, în fond, la o prelungire de funcțiune, pen- 
tru că nota de rezolvare a basului este dominanta : i 





Şi În celelalte stări, acordul de septimă al treptei a VII-a se poate 
inlantui cu acordul treptei a V-a, prelungind, astfel, funcțiunea domi- 
nantei, care se impune, crescind de la un acord la altul : 
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Ca falsă dominantă, acordul de septimă al treptei a VII-a se poate 
inlántui cu acordul treptei a III-a unde figurează si nota de rezolvare a 
septimei, În acest caz, se va evita aducerea acordului treptei a VII-a în 
stare directa, utilizindu-se numai în răsturnări : 


































(atord secondar 
T cu sente la fenor) 


w^ mê 


Acordul treptei a Vil-a, în minor 


„Acordul treptei a VII-a prezintă aceeaşi structură ca și echivalentul 
său din major : 





Tot ceea ce s-a spus referitor la etajare, dublări şi recomandări rá- 
mine valabil si aici. În plus, apar în minor unele interdicții din cauza 
secundei mărite, caracteristică minorului armonic. 

Astfel, ca armonie accidentală, acordul treptei a VII-a nu mai poate 
rezulta din mişcarea unor note melodice provenite din acordul subdo- 
minantei : 
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Această formulă armonică va putea fi reluată în minorul melodic, 


unde dispare secunda mărită. 
Acordul de septimá al treptei a Vll-a 


În minor, acordul de sepiimà al treptei a VI-a are o structură cu 
totul aparte, fiind alcătuit numai din terte mici, septima fiind micgo- 


rată : 





" 


Date fiind intervalele care il compun (două cvinte micsorate și o 
septimă micşorată), acordul de septimá micsorata este unul din agrega- 
tele armonice cu cea mai mare forţă de atracţie. Elementele aceluiași 
acord se rezolvă, la fel de convingător, urcind ca si coborind un semi- 
ton sau un ton, conform tonalitátii pe care vrem să o afirmăm. Iată de 
ce acordul de septimă micşorată constituie mijlocul cel mai eficace în 


modulatia enarmonica. 


t Rezultă de aici o sonoritate rotundă, uniformă, oricare ar fi starea sa. În 
consecință, luat izolat, el nu poate fi identificat în ceea ce privește starea res- 
pectivá, Pentru aceasta e nevoie de fixare în tonalitate sau de notare. 

O altá rezultantă a simetriei intervalelor componente o constituie faptul ca 
nu există decit trei acorduri de septime micsorate, diferite ca sunete. Celelalte le 
reproduc cu ortografie diferită (enarmonie) : 
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Inlántuirea sa naturală se realizează cu acordul tonicii : 



































După cum se observă in ultima inlántuire (ex. 537, î), atunci cînd 
elementele acordului sînt suprapuse in cvinte micsorate, există perico- 
lul mersului interzis : din cvintă micşorată în cvintă perfectă. Pentru 


corectare, cvinta micşorată va fi rezolvată în terță sau va fi răsturnată 
în cvartă mărită : 
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Înlănţuirea treptei a VI-a, în rástur- 
narea a treia, cu acordul tonicii în stare 
directă ar avea, după unele considerații, 
efectul de cadență plagald, pentru cá ba- 
sul intonează subdominanta si tonica : 





De asemenea, unii 
autori admit mersul di- 
rect al tuturor vocilor, 
dacă cel de-al doilea acord 
este de septima micsorata : 

















Cu o sonoritate aparte, care ne determină să-l recunoaştem în mod 
deosebit, acordul de septimă micşorată a fost folosit din plin în muzica 
romantică, uneori, poate, prea mult, pentru a exprima situaţiile încordate, 
pline de tensiune, agitate. El cunoaşte o intensă utilizare în muzica popu- 
‘lara, mai ales în cea lăutărească. 

După cum am mai semnalat, acordul de septimă micsorata slujeşte, 
pe primul plan, modulatia enarmonicd. 


Bach- Coralul Ms 7 
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XII. Acordurile de septima ale tonicii 
şi subdominantei 


În major. Analog cu celelalte trepte, atit pe tonică cit si pe subdo- 
minantá se pot construi acorduri de septimă, utilizarea lor fiind, totuși, 
mai restrînsă, 


Ambele septime sînt mari : 








În consecință, după cum s-a mai semnalati, aceste septime, dată fiind 
asprimea sonoritatilor, vor fi supuse unui regim mai riguros, 


Ele vor fi pregătite : 





1 La acordurile de septimă ale treptelor III si VI în minor. 
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Mai rar, semipregătite : 




















Deseori, septima mare apare pe armonie ţinută, printr-un mers trep- 
tat, ca o notă de pasaj sau chiar printr-un salt : 
































N (D | VI 





În muzica corală, intervalul de secundă mică va fi adus prin mișcare . 
oblică, de preferinţă între voci de același gen (sopran-alto sau tenor-bas), 
ca în exemplu 551, b). 


M 


De asemenea, se va evita etajarea septimei mari intre vocile interne, 
mai ales în răsturnarea intii: 


552 să se evite idem posibil 
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Peleg: 


Asperitatea se estompează dacă în intervalul de septimá mare se in- 
tercalează elemente intermediare. | 

In general, aceste acorduri vor fi complete. Uneori, poate lipsi cvinta 
Si, în acest caz, se va dubla fundamentala. 

De obicei, septimele mari nu vor fi aduse pe timpi tari, cel puţin în 
armonia corală de scoala. bs 

In ceea ce priveşte rezolvarea, ca şi la celelalte septime mari, diso- 
nanta se va rezolva : 

— prin coborire treptată : 


— prin ráminere pe loc, acordindu-i-se altă funcţiune ; 





— prin mers semitonal suitor, indiferent dacă basul cîntă sau nu 
nota de rezolvare ; 














Cînd aceste septime se rezolvă pe armonie. ținută, ele pot fi consi- 
derate mai degrabă note melodice (intirzieri sau broderii) : 
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———: 


555 intireiere broderie 
^ 8. 





























Tensiunea septimelor mari obligă la o rezervată si justificată uti- 
lizare. 


mc 


În minor. In minor ar- 556 
monic, septima treptei intti este 














mare, iar cea a treptei a patra 





este mică : 





Foarte rar uti- 





lizatá, septima tonicii 











nu permite, in mi- 
nor, rezolvarea nor- 
mala coboritoare, din 
cauza secundei mă- 





rite la care ar da 
naştere : 
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„XII. Diferite tipuri de minor şi major 


Minorul natural 


Denumim astfel varianta minorului ale cărei sunete provin din gama 
relativă majoră, așa cum acestea ni le oferă, fără să se opereze nici o 
alteratie, ceea ce explică calificativul de natural : 


559 Do major i Vi 1 ot WW OVV «= 










> 
/3 minor natural 








După cum se observă, ceea ce îl deosebește de minorul armonic este 
lipsa sensibilei, fapt care este denumit şi minorul fără sensibilă. Această 
treaptă a VII-a este cunoscută sub numele de sub-tonică, sau, deseori si 


incorect, subton. 

Din capul locului, vom distinge minorul natural in două ipostaze : 

a) — ca formă descendentă a minorului melodic ; 

b) — ca mod eolic. l 

In primul caz, treapta a VII-a, subtonica, apare ca o alteratie pasa- 
geră într-un mers melodic coboritor, in timp ce armonia contine sensi- 
bila subinteleasá sau afirmată, uneori, chiar concomitent cu subtonica. 


{5 — Armonia — cd, 196 225 





Cu alte cuvinte, subtonica melodică coexistă cu sensibila armonică, 


Acest aspect al minorului natural este tipic pentru muzica cl 


x 


asică : 
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(a = subtonica melodică ; b 
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Uneori, cele două aspecte ale treptei a VII-a (subtonică si sensibilă) 
pot fi incluse în același acord : 


563 apogr 











vi 


Spre deosebire de această formă descendentă a minorului melodic, 
unde subtonica este tratată mai totdeauna drept notă melodică, în mi- 
norul natural, ca mod de-sine-stătător eolic, această treaptă devine ele- 
ment constitutiv : 





În consecinţă, speciile acordurilor care contin treapta a VII-a na- 
turală se vor modifica faţă de omologul fiecăruia din minorul armonic. 

Acordul treptei a VII-a devine perfect major, iar septima respectivă 
devine septimă de dominantă. 

Nemaifiind micșorat, acordul va putea fi utilizat în stare directă, iar 
fundamentala, nemaifiind sensibilă, va putea fi dublată si condusă liber : 


























„Acordul treptei a VII-a poate consti- 
tui, oricind, un mijloc sigur si comod de 
incursiune în relativa majoră, mai cu 
seamă urmat de acordul treptei a. Hla: l l : 

; on s /2 minor NM tl 
Do major N | 


Acordul treptei a V-a, devenind minor, încetează să mai exercite 
funcția vădită de dominantă, lipsit fiind de sensibilă. El poate juca rolul 
de dominantă imperfectd (y dar, totodatá, poate fi urmat acum de 
oticare alt acord, deci si de IV sau IL: 5 d 











Ín muzica modalá, cadenta V-—I (eolică) este practicată din plin, mai 
ales la incheieri. l 


In muzica clasică, in final, in minorul natural se evită cadenta V—I 
fără sensibilă. In acest caz, se recurge fie la sensibilă, fie la cadenta 
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Relațiile V—I sînt acceptate, in anumite situații, daca acordul tonicii e cu 


septimă : 








În minorul natural nu se folosește nona de dominantă din cauza so- 
noritátii necorespunzátoare. 


Acordul treptei a III-a, devenit perfect major, va fi utilizat ‘si in 
stare directá, dublindu-se terta, precum si fundamentala. in rásturnarea 
întîi mai păstrează o oarecare aluzie de dominantă, mai ales dacă se 
dublează terta acordului ; se inlantuie comod cu acordul treptei a VI-a, a 
cărei dominantă este : 





Precedat de acordul treptei a Vil-a, acest acord poate polariza des- 
făşurarea tonală spre relativa majoră. Dealtfel, dat fiind faptul cá în 
două tonalități relative toate acordurile sint comune, expunerea armo- 


nică devine deseori echivocă. Rámine ca prin dublări, raporturi dominan- 
tice si puncte de sprijin, armonizatorul să afirme majorul sau minorul 
relativ. 

Septima acordului de pe treapta I este mică şi, in mod frecvent, este 
adusă prin pasaj şi rezolvată treptat in jos, obtinindu-se astfel mersul 
tipic descendent al minorului natural : 











Acest mers treptat si descendent, posibil in aceasta specie de minor, 
favorizează practicarea tuturor categoriilor de acorduri de $ ‘cu note 
vecine, aparent disonante, care in minorul armonic erau interzise din 


cauza secundei mărite, creată de sensibilă : 
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Minorul melodic 


.. —Minorul melodic reunește cele doua endiste de desfăşurări fireşti 
vale: “melodiei (de unde şi: numele); - una ascendentă, spre tonica superioară : 





Alta descendentă, spre dominantă : 








de Sositenul m 

Prin apariţia treptei a Vl-a alterată suitor, intervalul de secundă 
mărită dispare, pentru a face loc 877 
unui. interval de ton, creîndu-se, 


astfel” üh tetracord tipic major: 
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`. Pentru a se preveni, aluneca- 
rea în major, la coborire se adoptă 


versiunea minorului natural : 
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care foloseşte treptele VII şi VI alterate suitor, 


á o altă varian 


EH 
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Utilizarea treptei a VI-a alterată suitor modifică, fireşte, alcătuirea 
acordurilor care o conţin : 





Acordul treptei a VI-a, devenit micşorat, va fi folosit, în consecinţă, 
în răsturnarea întîi, cu dublarea notei din bas. 

Acordul treptei a IV-a este acum perfect major, iar septima res- 
pectivă o septimă de dominantă cu tendința de a se îndrepta spre domi- 
nanta relativei majore (sol major). l = | 

Acordul treptei a I-a nu mai este micşorat, ci perfect minor. 

Septima acordului de pe treapta a VIl-a nu mai este micsorata, ci 
mică, iar nona de dominantă este mare, ca și în omonima majoră. 

Între aceste acorduri sint cîteva, a'căror utilizare creează unele si- 
iuatii speciale. O dificultate care se iveste in minorul melodic o consti- 
tuie rezolvarea acordului de septima i 
al treptei a I-a. 

Conducerea strictă a vocilor 
duce la. dublarea sensibilei care, în 
acest caz, poate fi îngăduită, dacă 
una din sensibile sare o terță mai 
jos (bineînţeles, cea de la vocea in- 
ternă) : l 


Dublarea sensibilei poate fi evi- 
tată, prin frîngerea mersului VI—VII 
de la vocea internă (tenor), prin 
VI—V, astfel : 
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Dacă situația o. permite, prin repartizarea la bas a mersului tipie 
VI—VII, atunci intervine rezolvarea excepțională, prin mersul ascen- 
dent al septimei, basul cîntînd nota de rezolvare : 


Do Qe RECE ERA ee ee yee ER 
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De asemenea, emiterea concomitentă a treptelor VI si VII, asa cum 
ni le oferă acordurile treptelor VII si V, respectiv cu septimá si noni, 








anuleaza caracterul melodic, succesiunea de trepte (VI—VII), tipică aces- 
tui minor, făcînd aluzie acordică directă la omonima sa majoră. 


Mersul frecvent, tipic minorului melodic, prin care treapta a VI-a 
este urmată de a VII-a si apoi de tonică, 





necesita unele precautii în armonizare, mai cu seamă în faza actuală, 
cind nu operám încă'cu notele melodice, efectiv disonante. 
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se. creeaza 


Armonizate ca note reale în acordurile treptelor IV Si V, 


un mers paralel, interzis din capul locului : 





Totusi, solutiile nu lipsesc. Cu aceleasi acorduri, rezolvárile sint po- 


sibile dac 


a se renun 
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ta la stările directe ale acordurilor : 
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folosirea acordurilor secundare (II in loc de IV si VII in loc de V) ; 











— mersu] melodic, pe note ţinute ; 








(mersul ‘de la a va fi practicat din plin cu ocazia notelor melodice, 


în care mersul trep- 
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a 
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turn 


efectiv disonante) ; 


as 
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in cazu 


în r 


— folosirea acordurilor 


telor VI—VII este plasat la bas : 
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Cele două aspecte (ascendent si descendent) ale minorului melodic 


pot fi imbinate concomitent : 








Ele vor fi practicate mai liber cu ocazia notelor melodice. De ase- 
menea, putem intilni simultan cele două aspecte ale treptei a VI-a : 


Lach: 
Concertu! alaen (Andante) 
































(A = treapta a VI-a din re minor armonic natural sau melodic des- 
cendent, B = treapta a VI-a din re minor melodic ascendent). 
În acest stadiu, nu sînt îngăduite mersurile treptate cromatice ale 


treptelor variabile : 











Ele vor fi evitate nu ca greșeală sau stîngăcie muzicală, ci ca o aba- 
tere de la stilul strict diatonic, pe care-l practicăm în această fază, 


Cadenta picardiană 


Incheierea unei piese dintr-o tonalitate minoră, pe acordul major al 
tonicii se numeşte cadență picardiană!. O întîlnim frecvent în muzica 
preclasică, mai cu seamă la Bach, unde aduce în final un efect optimist, 
confirmind rezonanţa naturală a fundamentalei : 
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Majorul armonic? 


.. Odatá cu aparitia romantismului $i a scolilor nationale, coloritul ar- 
monic capătă un avint si o extindere remarcabile, menite să sugereze 
Si să exprime frenezia noilor frámintári în expresie, pentru care clasi- 
cele tonalități majore si minore erau insuficiente. Printre noile scări fo- 
losite, se impune cea majoră armonică. După cum arată si denumirea, 
este vorba de o gamă majoră cu treapta a VI-a coborită, ceea ce creează 
o secundă mărită între treptele VI si VII, caracteristică gamei armonice : 
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t Unii teoreticieni o denumesc terfa picardiand. 
21 se mai spune: major-minor (Molldur) si, uneori, in mod nejustificat 
bitonal. 
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„După cum se observă, tetracordul inferior rămîne major, în timp ce 
tetracordul superior este tipic pentru minorul armonic, de unde şi numele 
de major-minor. Această oscilație sau împletire între cele două moduri 
aduce o nouă si aparte culoare în paleta armonică. 


lată acordurile care se modifică, prin introducerea treptei a VI-a co- 
borite : 








Acordurile, devenite micșorate sau mărite, intră la regimul spe- 
cific al acestor acorduri, 


Dacă acordul subdominantei a devenit minor, rămîne acordurilor de 


tonică si dominantă să restabilească majorul : e 
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Totodată, treapta a Vl-a isi pierde libertatea de mișcare din majo- 
rul clasic, cápátind o funcţie atractivă de sensibilă coboritoare la do- 
minantă. În consecinţă, se interzice dublarea ei : 






































Această sensibilizare a treptei a VI-a nu o împiedică, totuși, sa sara 


uneori o terță ascendentă sau descendentă : 





Prezenţa acestei trepte minorizate în ambianța majoră aduce, une- 
ori, o notă de melancolică tandrete, o gravitate în plus, în orice caz, un 
joc sagalnic între cele două moduri clasice, pe care încearcă să le alieze : 
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Majorul melodic ^g 


Majorul cu treptele VI si VII coborite este denumit melodic : 





| i ui Iv Y VI VII i 











Secunda mărită dintre treptele VI și VII devine, astfel, o secundă 
mare. l 
Tetracordul inferior, tipic majorului, este continuat de un tetracord 


apartinind minorului natural sau melodic descendent. 

Prin dispariția sensibilei, caracterul dominantic al acordului de pe 
treapta a V-a slábeste, el putind fi urmat de oricare altul. 

Faţă de acordurile semnalate la majorul armonic, se mai produc 
modificări în următoarele cazuri : 





După cum se observă, prin acordurile de pe treapta a VII-a se favo- 
rizează o tendință modulatorie spre Mi bemol, relativa omonimei minore, 
iar prin acordurile de pe treptele III si I, cu septime, spre subdominantă, 

Lipsa sensibilei imprimă tonalitátii un caracter modal, pe care unii 
compozitori din şcolile naționale l-au utilizat cu excelente rezultate : 
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XIV. Secventele sau marşurile armonice’ 


Reproducerea simetnică, repetată la intervale constante, a unor de- 
sene sau unități melodice și armonice se numeşte mars sau secvență 


armonică, Într-un asemenea procedeu, vom deosebi modelul și reprodu- 


cerea (secvenţa sau progresia), la un anumit interval ascendent sau des- 
cendent : 





| IV u V AU ow Vo vil V |» i 
Node! progresia ? progr- pragr. à prag. d 


Cercetind exemplul de mai sus, constatăm că, în cazul de fata, mo- 
delul constituit de măsura întîi este reprodus constant de fiecare pro- 
gresie, la interval de secundă ascen- 605 
dentá. Acelasi model poate genera 
marsuri armonice diferite, in functie 
de sensul si de intervalul la care il 
reproducem. 

De pildă, modelul următor (ex. 
608), 


! Sau progresii armonice. 
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reprodus constant la o secundă ascendentă, dă naștere la următorul mars 


PE 


armonic : 





La o secundă descendentă, marșul armonic arată astfel : 








progr.2 prog d c 


progr.7 


odet 


La o terță ascendentă : 





progr. 2 prog 


rog. f 


Yodel 
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La o terță descendentă : 





Exemplele de mai sus s-au limitat la cele mai simple relaţii, folosind 
drept model numai inldntuirea de două acorduri, reduse la notele lor 
reale, început si sfîrșit în limitele unei măsuri. Dar modelul poate fi 
deplasat de pe o jumătate a măsurii pe cealaltă, ceea ce aduce o învi- 
orare si o binevenită deplasare a accentelor : 


613 4 foc de: 614 se poate prefera: 





Un model poate include inlántuirea a mai multor acorduri, ca si a 
mai multor măsuri, utilizînd totodată notele melodice (intirzieri, broderii, 
apogiaturi etc.). Ín acest caz, secventarea devine un procedeu de compo- 
zitie, mai ales in dezvoltari. ` 


Marsurile armonice sînt de două feluri : unitonale şi modulante. 

În prima categorie, marşurile sînt construite numai din sunetele dia- 
tonice ale tonalitátii respective. În consecinţă, cantitatea unui interval 
reprodus rămîne aceeași, dar calitatea diferă, conform specificului tonal : 





În cazul marsurilor modulante, se reproduc exact, nu numai canti- 
tatea ci si calitatea intervalului din model. În felul acesta, se părăseşte 
tonalitatea, instalindu-se o. modulație. 
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Baza marșului modulant o constituie gama cromatică : 





Este un procedeu simplu si convingător de a modula, de care însă 





nu trebuie să se abuzeze, dat fiind caracterul său oarecum automatic şi 
previzibil : 





Din aceste motive, se recomandă ca marşul armonic, unitondl sau 





modulant, să nu repete formula mai mult de trei ori : 


a 


618 Pe ca di /pvenhiunea VW la é voc? 





Din cercetarea exemplului de mai sus, mai constatăm că, pentru re- 


alizarea unui marş armonic în minor, se utilizează. minorul melodic, cu 
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variantele respective pentru pasajele ascendente; evitindu-sé minorul 
armonic, din pricina secundei mărite, cu toate licenţele acceptate în 
secvenţe, 

Teoreticienii! au remarcat natura melodică a marșului armonic, 
inertia creată de repetarea simetrică, la intervale constante, care antre- 
nează şi determină mişcarea marșului. Iată de ce, în construcţia sec- 
ventelor, sînt admise o serie de abateri de la regulile armonice, fără ca 
desfășurarea muzicală să aibă de suferit, dimpotrivă, ea devenind foarte 
firească si facilă de intonat. Dealtfel, fără aceste ingüduinte. marșul ar- 
monic ar fi irealizabil. 

Printre cele mai frecvente dintre ele se numără : 

— intonarea cvartelor mărite ; 

— mersul liber al sensibilei ; 

— dublarea sensibilei ; 

— utilizarea acordurilor micșorate si mărite in stare directa ; 

— relaţia V—IV ; 

— directism general la legarea modelului de progresia 1 si, ulterior, 
in punctele simetrice ; 

-— cvinte si octave directe?, nepermise altfel, in aceleaşi puncte de 
sudură. 

Condiţia unui marş armonic reuşit este ca modelul să fie realizat 
corect. Pentru a se asigura apoi o desfăşurare neforțată (septime care 
nu se rezolvă etc.), se recomandă ca odată cu modelul să construim și 
reproducerea primului său timp din progresia întâi? : 


619 





todel progr T 


Daca intentionám să folosim o septimá pe do, in model trebuie să 
verificăm dacă aceasta se va rezolva corect în progresia întîi. 


t Primul este considerat muzicologul belgian Fr. J. Fétis (1784— 1871). 

2 Unii teoreticieni admit aici chiar si cvinte si octave paralele. 

3 În faza de studiu, unii pedagogi recomandă ca, în cazul unei teme in care 
se descifreazá un mars armonic, sá se construiască intii marsul, in cele mai pune: 
condiții si apoi restul temei.- 
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dil 











Septima (sunetul si) are rezolvarea pe sunetul la de la tenor. E 
posibilă plasarea lui si tot la tenor? Da, cu atit mai mult cu cit in 
felul acesta este si pregătit. Cu un model şi cu o sudură corecte, marșul 
armonic este asigurat : 





În recomandarea construirii modelului, trebuie să menţionăm un 
caz particular, în care un model corect poate deveni o incorectitudine în 
marșul armonic unitonal. E vorba de mersul admis din cvintd perfectă 

^ Baci aL SAM A 


in cvintă micşorată! care, prin reproducere, devine lant de cvinte per- 
fecte paralele, ceea ce trebuie evitat : 





Uneori, din motive vocale, intonatia prezintá aparente abateri de la 
strictetea simetriei; e vorba de rásturnarea unor intervale, sunetele rá- 
minind aceleasi : 





rey de intonat, 
vba aabrfusul 
obisnuit al bastlor 


! Cînd basul merge în burdon cu vocile respective. 
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„Sau, pentru a evita note sau intervale dificile, care ar pune execuţia 
în pericol, 
De pildă, în loc de 





Daca necesităţile discursului muzical o impun, marșul armonic poate, 
uneori, să respecte constant numai construcţia internă a fiecărei unități 
(model — progresie), dar nu si intervalul la care se face reproducerea : 


Ue 
(MM e | 
progr. f. DOJ 2 





Dupá primul acord al ultimei progresii se poate modifica simetria 
marșului armonic, în vederea unei bune legături cu ceea ce urmează : 


Bach- Clavecia! bine Temperat 
Fuge 20, în la minor 





AERE TA 


ai 


. Uneori, mai cu seamă într-un stil mai liber, putem întilni simple 
progresii melodice, în care numai vocea care expune melodia urmăreşte 
transpunerea modelului, celelalte voci neangajindu-se în reproduceri : 





Multe din dezvoltări, la Bach şi chiar în muzica clasică, se bazează 
pe schemele unor marsuri armonice, 
ornamentate, gratie nenumăratelor procedee contrapunctice : 


Bach- 
628 Concertul brandenbur ve Ar 

















Bech- 
OM: 


Concert! brandenburgic 


whe 


D 


meledies aproxima. 


; 


Secvents 











Mozart-dsonats Mr] 





« 


Wa 
Cintarefi 


A 


Preludiu la Maestr 


. 


Secvente melodiee 


inima tii i nai 











XV. Notele melodice efectiv disonante 


Notele melodice, pe care le-am intilnit pind acum (intirzieri, apo- 
giaturi, broderii, note de pasaj etc.), creau acorduri obisnuite de terte, 
care nu aveau nimic disonant în sine (simple răsturnări), dar care impu- 
neau o rezolvare, fapt pentru care erau denumite aparent disonante. 
În capitolul de faţă, aceleași note melodice vor crea, cu elementele acor- 
dului, ciocniri de secunde, septime și none, motiv pentru care ele vor fi 
considerate ca fiind efectiv disonante. Se obţin, astfel, agregate armonice 
cu noi aspecte, foarte diverse, care vor constitui, mai tîrziu, o fază in- 
termediară pentru apariția unor noi structuri sonore, utilizate frecvent 
în muzica secolului nostru. Toate aceste note ornamentale alcătuiesc, la 
un loc, ceea ce se numește figuratia melodică. 

Notele melodice sint tot atit de vechi, pe cit este polifonia însăşi, 
Dacă ele nu au apărut în primele teme de armonie se datorește faptu- 
lui că în predarea acestei discipline se impun raţiuni pedagogice şi nu 
istorice, | 


Intirzierea' 


Amfírziere ou 
632 | nota înfirziată 


Întirzierea efectiv disonantă? cre- 
eaza un soc mai puternic decit cea 





expusă la capitolul disonantelor apa- 
rente, prezentind, totodată, o varie- 
tate mult superioară în aducerea și 








rezolvarea elementelor respective : 


După cum se ştie, o intirziere presupune trei momente : pregătirea, 
intirzierea propriu-zisă si rezolvarea. 

Orice acord poate să conțină una sau mai multe intirzieri. Cele mai 
reușite însă sint cele realizate în acordurile consonante ; conflictul, ob- 
tinut prin intirziere, apare aici cu toată claritatea, fără echivocuri. 

! Tse mai spune si suspensie, 

? Sunetul real face parte din structura acordului respectiv, pe cînd sunetele 


ornamentale sint străine si sint aduse din motive melodice. 
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Di ei e n st att te a et 


i 


Oricare din elementele -acordului poate fi intirziat, descendent sau 
ascendent. i 

Intirzierea poate fi plasată la orice vocet. Atunci cînd ea se produce 
la bas, necesită precautii în plus, pe care le vom semnala la timpul 


potrivit. 


Pregătirea 


Intirzierea se consideră pregătită, atunci cînd figurează in acordul 
anterior, ca notă reală, la aceeaşi voce. ; 

În stilul sever, se impune ca durata pregătirii să fie cel pufin egală 
cu cea a întirzierii : 















Ín másura de trei 
timpi se îngăduie o 
pregătire mai scurtă, 
cu condiţia ca timpul al 
doilea din măsura în- 
tirzierii să fie marcat 
printr-un sunet : 








În măsurile de trei timpi mai este posibilă o intirziere si de la 
timpul al doilea la al treilea”; de asemenea, pe timpul trei în măsura 
de patru timpi si pe al patrulea în măsura de şase timpi : 


























1 Cea mai expresivă rămâne intirzierea la sopran, 
2 Timpul doi fiind considerat mai tare decit trei, 
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Întîrzierea se consideră semi- 
pregătită, atunci cînd face parte ca 
notă reală din acordul anterior, dar 
este plasată la altă voce : l 


Intirzierea nepregătită este considerată apogiatură si va fi expusă 
la locul respectiv. 


Întirzierea propriu-zisă 


intirzierea se produce pe timp 
tare sau fractiune tare de timp. 
În mod obișnuit, sunetul pe car 
îl intirzie nu trebuie să se afle 
în acel moment în acord, el ur- 
mind să apară în rezolvare : 


Se admite, in mod exceptional, coewistenta întârzierii cu nota în- 
tirziata (de rezolvare), numai dacă ne referim la un element al acordu- 
lui, care, in mod firesc, se dublează : fundamentală, terță in acord se- 
cundar etc. In acest caz, se impun cîteva condiţii: repartizarea notei 
intirziate sub întârziere, de preferinţă la bas si distanța obligatorie de 
cel putin o nonă între sunete : 





Deși realizări ca cele din exemplul 638 b sînt DR Ab 
nerecomandate in literatura muzicalá, vom intilni, gola (TM LAT 
totusi, aseme- 639 Mozart -Recviem 





nea  intirzieri, 
aduse în anu- 
mite condiţii: 








SpE lta ns tintin anes ee 


Intirzierea, ca orice disonantá, nu se dublează, 

După cum am mai mentionat, ea creează cu unul din elementele 
acordului intervale de secundă, septimă sau nonă, tensiune care conferă 
întîrzierii dinamică si expresivitate, impunind, totodată, mișcarea spre 


„rezolvare, spre elementul acordului care lipsește temporar. lată de ce, 


coexistenta intirzierii cu nota de rezolvare slabeste, intrucitva, inte- 
resul inlántuirii. 


Rezolvarea 


Cel de-al treilea moment al intirzierii este rezolvarea sau dezlegarea 
si el constă, in mod firesc, din mersul treptat (coboritor sau urcător) al 
întîrzierii la elementul intirziat al acordului, de cele mai multe ori absent 
si pe care îl așteptăm. 

- Intirzierea se produce pe timp tare sau fracțiune tare de timp, iar 
rezolvarea pe timp slab sau fractiune slabă de timp. 


În timpul in- 
tirzierii, ca si al 
rezolvării, acordul 4 
rămîne neschim- | 
bat : 





Cifrajul intirzierilor 


Respectind în continuare sistemul de cifraj adoptat, vom avea, in 
cazul intirzierilor, două cifre : una pentru intirzierea propriu-zisă si alta 
pentru rezolvare ; eventualele elemente marcate, care rămîn stabile, vor 
fi indicate printr-o linie : 








Sau numai 4 3 











Functiunea reală a acordu- 
lui este aceea din momentul re- 
zolvării si ea va fi marcată chiar 


din momentul întârzierii : 





Diferite tipuri de intirzieri 


După sensul în care se rezolvă, întârzierile sînt ascendente si descen- 


dente. 

După numărul în care se produc, ele se împart in: simple, duble, 
triple etc. 

Tinind seama de elementul acordului pe care îl întîrzie vom distinge 


întîrzierea fundamentale, terței, evintei etc. 


Intirzieri simple-descendente 


intirzierile descendente sint cele mai naturale si, de aceea, cele mai 


frecvente. 


întîrzierea tertei este cea mai des utilizată : 





IN |^ 3b) y 


O situație aparte si interesantă ne oferă intirzierea tertei într-un 
acord de $. Ne găsim, in acest caz, într-un fe] de „întârziere a întîrzieriiă, 
prima efectiv disonantá, a doua aparent disonantă : 
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645 Wir 2lere? 3 Cove, 
CRCNY donani? 



































tow 


| După cum se observa, disonanta se produce aici între cvartd, care 
| intirzie terfa şi cvinta acordului. 

| În cazul unui acord secundar, unde terta s 
| poate coexista cu rezolvarea, respectindu 
| plasată deasupr 


e poate dubla, întîrzierea 
-se condițiile : intirzierea să fie 
a notei intirziate si la o distanță de cel putin o nonă mare. 


nu: intirzierea sub 
s d. nota mirage 























4 
vis ne 


Intirzierea fundamentalei se poate realiza în două feluri : 


| — fundamentala nu se aude în momentul intirzierii ; 
l ay ear ae aie 
| — fundamentala coexistă cu propria-i întârziere, 


În primul caz, cînd intirzierea nu se aude în momentul întîrzier 
foloseşte acordul în răsturnarea întîi sau a doua. Se duble 
uneori, chiar terta : 


ii, se 
ază cvinta si, 
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În această situație, momentul întirzierii pro- 
priu-zise este echivoc, armonia respectivă putind 
fi interpretată si ca un acord de septimă fara 
cvintă, iar momentul rezolvării impune un alt 


acord : 





În situaţia în care fundamentala coexistă cu propria-i intirziere, echi- 
vocul dispare. Va trebui însă să se respecte condiţiile coexistentei, expuse 
mai înainte. 

Cea mai bună sonoritate se obține cu fundamentala în bas: 





În cazul in care se întârzie fundamentala in acordul septimei de do- 
minantă, ea devine echivocă cu acordul de nonă al aceleiași trepte 
(ex. 649-d). | 

În exemplul 649-e, realizarea este interzisă, din cauza plasării întir- 
zierii la bas sub nota întârziată. 

În exemplul 649-f, inlantuirea este nerecomandată, din cauza distanţei 
prea mici (2—1) între intirziere si nota intirziata. 


Intirzierea cvintei, pentru a fi efectiv disonanta, trebuie să figu- 
reze într-un acord de septimă : 


j bo 
A 
EET | 











Reamintim ca pentru in- 
tirzierile care folosesc in. minor 
mersul de la treapta a VII-a 
la a Vl-a se va utiliza varianta 
minorului natural : 





Întîrzieri simple-ascendente 

Intirzierile ascendente sint mai putin fireşti, deci mai putin utilizate 
decît cele descendente. Totuși, ele se dovedesc utile în unele cazuri. 

Pentru obţinerea unor realizări reuşite, se va evita ca intirzierea să 
formeze intervale de none mici, septime mari sau intervale cromatice 
(primă sau octavă mărită) cu una din notele reale ale acordului. De ase- 
menea, între întîrziere si nota de rezolvare nu este permisă o secundă 
mare, cînd se ciocneste cu fundamentala la secundă mică sau nonă mică, 

Cea mai des folosită rămîne intirzierea tertei : 








Uneori, din diferite 
motive, secunda următoare 
poate fi înlocuită prin răs- 
turnarea sa (septimá cobo- 
ritoare). 














Bineînţeles, atunci cînd 
în mersul orizontal al întîr- 
zierii ascendente sînt anga- 
jate treptele VI și VII din 


minor, se va recurge la va- 





rianta melodica : 


Íntirzierea ascendentă a funda- 
mentalei creează situații armonice 
echivoce. Cînd fundamentala lip- 
seşte în momentul întîrzierii, acor- 
dul lasă impresia ca fiind un alt 
acord, de-sine-stătător : 





Coexistind cu fundamentala, intirzierea 
ei pare să fie mai degrabă un acord de sep- 
tima, rezolvat pe armonie ţinută : 





Întîrzierea 
ascendentă a 
cvintei este ad- 
misă, dacă urcă 
un semiton : 














Întârzierea ascendentă a 
cvintei este admisă să urce un 
ton în rezolvare, dacă este în- 
sotita de întârzierea paralelă a 
tertei: 














Intirzierea la bas. După cum am menționat, intirzierea poate fi pla- 
sata la oricare voce. Acordata basului, intirzierea este mai sever tratată. 


In acest caz, nu se admite, sub nici un motiv, ca nota pe care o intirzie 
basul să mai coexiste cu intirzierea sa, chiar dacă e vorba de funda- 
mentală : 
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După cum se observă, strictetea 
acestei reguli merge pînă la dublarea 
tertei într-un acord principal (ex. 
659-c). Din aceleaşi motive, sînt îngă- 
duite chiar unele mersuri excepționale, 
cum ar fi saltul  sensibilei in terta 
tonicei : 

În ceea ce privește cifrajul intir- 
zierii la bas, se poate proceda în două 
feluri : 


a) — două cifraje, din care unul. 


pentru  intirziere şi altul 
pentru rezolvare ; 

b) — un singur cifraj care indică 
rezolvarea, intirzierea fiind 
marcată doar printr-o linie 
oblică, 


Intirzierea, nefiind o notă reală, 
nu poate corecta o realizare greşită. În 
consecinţă, inlántuirea de octave para- 
lele din exemplul urmátor 


nu se salvează, mascată cu o intirziere : 
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pp 5 
Nr 4 4 5 
“3 2 3 
lira) P ? 














Tot astfel, cvintele para- 
lele din exemplul următor 














rămîn paralele si interzise, chiar daca 
se intercalează o intirziere : 











lată de ce, atunci cind ne găsim in. 
fata unei intirzieri, pentru descoperirea 
cvintelor’ si-octavelor pafalele, vom ve- 
rifica acordul de pregătire si cel de re- 
zolvare, ca si cînd intirzierea n-ar 
exista : 


Intirzierea septimei si a nonei. In modul diatonic nu se pot obtine 
întirzierile nici descendente si nici ascendente ale septimei sau nonei, 
pentru că ar însemna să intirziem o disonanta printr-o consonanta, ceea 
ce ar anula rolul intirzierii : 





x. a di 
In cazul intirzierii ascendente a septimei, se creeazá o disonantá, dar 
ea este echivocá, putind fi interpretata si ca un acord de sine stătător : 
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4 | 
i u5 — v7 | Wwe v5 | 
(?) (?) | | 


Intirzierea efectiv disonantă a acestor elemente va putea fi practi- 
cata cu ajutorul cromatismelor!, la timpul potrivit : 





O soluţie reuşită şi muzicală ne oferă, în stadiul actual, combinarea 
simultană a variantelor minorului (treapta a VII-a ridicată şi coboritá 
simultan) : EE, 

















Asemenea si- EE 





tuatii sint frec- 
vente in muzica 
populară spani- 
ola : 








. Nu vom avea însă senzaţia clară de destindere pe care ne-o oferă intirzie- 
rile clasice diatonice, cu rezolvări consonante. Va fi, în fond, trecerea dintr-o diso- 
nanţă mai aspră (cromatică) în alta mai moale (diatonică). i 
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Rezolvările excepţionale 


Literatura muzicală, în necontenita ei evoluție, ne oferă un sir întreg 
de alte soluţii în rezolvarea intirzierilor. 

Rezolvarea figurată. Întârzierea, în rezolvarea figurată, este urmata de 
unul sau maj multe sunete, care fac sau nu parte din acord, după care 
apare nota de rezolvare. Aceste sunete intermediare, care indeplinesc rolul 
de ornament, sporesc interesul pentru sunetul așteptat. 

















Rezolvări figurate | 
cu sunete din acord: | 


















































r-"ofe reale 


În exemplul 674-c, primul mi optime nu este notă de rezolvare, ci 
o notă ornamentală, adevărata rezolvare producindu-se după aceea, pe 
mi doime. zm 
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Metrica joacă un rol foarte important. În — 675 rezolvarea 


exemplul care urmează, din motive metro- 
ritmice, vom simți rezolvarea pe cel de-al doi- 
lea mi, primul mi creînd impresia unei antici- 
patii şi nu a unei note reale, deși, ca înălțime, 


ar fi putut fi: 


Schimbări acordice 
în momentul rezolvă- 
rii. În aceste rezolvări, 
intirzierea coboară nor- 
mal si treptat, dar in 
momentul rezolvarii 
acordul isi schimbă 
poziția armonică : 


Întârzierea coboară 
acordului se schimbă : 














În ceea ce privește ultimul procedeu, el nu dă curs tensiunii și in- 
teresului, create de conflictul întîrzierii. Dacă în exemplul 677-a, c şi d 
sonoritatea este mai apropiată de cea strictă, prin aducerea unui acord 
suplinitor, care menţine funcțiunea principală, apoi apariţia unei noi 
funcțiuni în b surprinde şi ne face să uităm sau să lăsăm pe planul 


doi efectul produs de întirziere. 


Intirzierea rămine pe loc, devenind notă reală. În unele cazuri, con- 


flictul creat de întirziere se aplaneazá prin integrarea notei respec- 


tive într-un nou acord, 


unde figurează ca notă reală. Cu alte cuvinte, 


nota de întârziere rámine pe loc şi se aduce un nou acord : 
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Acest procedeu pare să nu îndeplinească tendința promisă de în- 
tirziere. Iată de ce, în asemenea cazuri, e de dorit ca în cel de-al 
treilea acord să apară, totuşi, nota întîrziată scontată, ca un fel de re- 
zolvare tardivă. Ca demonstraţie, reluăm cazurile de mai sus : 





Intirzierea se transformă în altă intirziere. Un procedeu care sporeşte 
tensiunea şi aşteptarea rezolvării este acela de a transforma aceeași notă 
din intirzierea unui element în intirzierea altui element. Pentru aceasta, 
nota de intirziere rămîne pe loc, schimbindu-se armonia, care-i conferă 
alta funcţie, după care urmează rezolvarea : 
| 680 PE ia, re. Dr ithe rez. 





Întirzierea nerezolvată. Evoluţia gîndirii și sensibilităţii muzicale 
merge pind acolo încît, presupunind întîrzierea rezolvată (desi nota de 
rezolvare nu se aude), să treacă, în continuare, mai departe. Intirzierea 
clasică din a, 

devine astfel în b : 
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De asemenea, ! devine : 





După cum vom mai veđea, nerezolvarea notelor melodice generează 
o bună parte şi cea mai reușită din agregatele muzicii contemporane, 
prin emanciparea lor în entităţi de-sine-stătătoare. 

Iată de exemplu unele intirzieri care au aspectul unor acorduri de 
cvartă, acorduri care au fost „descoperite“ la inceputul secolului XX si 
care pot fi interpretate drept intirzieri clasice : 
































Întirzieri multiple 


Un mijloc de a spori interesul creat de intirziere constă in utili- 
zarea a două sau mai multe intirzieri simultane, a căror rezolvare se 
poate realiza simultan sau succesiv. 

Intirzieri descendente : 



































to 
Ta DD 
Ao 


În cazul triplei intirziervi din exemplul 684-c, nu mai 
disonantá absoluta, ci una relativă, echivocă, putind fi interpr 
un acord de-sine-státátor. Ceea ce-i conferă rolul de întîrziere 
că cele trei sunete au facut parte efectivă din acordul anterior, 


obținem o 
etată si ca 
este faptul 


Intirzieri ascendente : 






































7 8 
8 4 5 4 5 
2 3 2 3 2# ag 2 3 





In cazul intirzierilor multiple, e posibil (v. ex. 686-d si e) ca același 
element al acordului să fie dublu intirziat, descendent si ascendent. 
Bineinteles, este vorba de elementele care se dublează in mod curent: 





In ceea ce privește rezolvările intirzierilor multiple, ele se pot pro- 
duce simultan, ca în exemplele de pînă acum, sau succesiv, ceea ce 
variază tensiunea si desfăşurarea lor, mai cu seamă dacă se utilizează 
şi cele figurate : 
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Apogiatura 


Categorii de apogiaturi - 


Am precizat mai înainte cá intirzierea nepregătită este numită sau 
considerată apogiatură. In consecinţă, recomandările si comportárile vo- 
cilor, enuntate acolo, rámin valabile si aici. Dat fiind insá faptul ca 
momentul intii (pregátirea) dispare, apogiatura vine mai libera!, cu po- 
sibilitáti lărgite, ceea ce creează in plus citeva situații noi. 

Mai întîi să precizăm cîteva ca- 
tegorii de apogiaturi, nespecifice în- 
tirzierilor : 


a) — simple si duble ; 
b) — scurte si lungi ; 
c) — tari si slabe. 


a) Apogiaturile simple sint al- 
cátuite dintr-un singur sunet : 













did 

; " a apegialura 

Dubla apogiatură este alcătuită 698 I 

l ss f RR 

din două sunete, fiecare plasat la o y [eo Ba IS 

secundă, superioară și inferioară ass r 

față de sunetul real respectiv, ceea f | 

ce ar corespunde rezolvării figurate [o "ANII RĂI EN O cr | 
; p g 5 So a <a i 


a întârzierii : 


1 Teoreticienii armoniei văd in ea un fel de întârziere, dat fiind comportamen- 
tul acordic identic din momentele de disonantá si rezolvare. Considerată însă din 
punct de vedere estetic, expresiv, funcțiunea apogiaturii diferă de cea a intir- 
zierii ; prima aducind surpriza accentuată a unui sunet nou, in timp ce cealalta 
prelungeste statornicia unui sunet vechi. 
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Pentru a indica echivalentele dublelor si triplelor intirzieri, vom 
folosi aici termenii de : apogiaturi simultane la două sau trei voci, 

b) Apogiatura poate fi scurtă sau lungă, dar această specificare 
nu are nici o consecință în armonie, în ambele cazuri fiind tratată drept 
notă străină de acord. 

Durata unei apogiaturi fata de nota de rezolvare nu este supusă 
nici unei restricţii, ea putind fi mai scurtă, egală sau mai lungă decît 
aceasta ; ceea ce o face să aibă rolul de apogiatură este modul armoni- 
zării : 


























c) Apogiaturile mai pot fi clasificate ca tari sau slabe, după timpii 
sau fractiunile tari sau slabe! pe care se produc : 
2 
slabs ap. 











Apogiatura poate fi precedată de un mers treptat sau de un 
salt : 

















Deseori, notele de pasaj plasate pe timpi tari sint considerate apo- 
giaturi : 











1 Ne întrebăm însă dacă apogiaturile așa-zise slabe nu neagă chiar specificul, 
esența apogiaturii, care se remarcă tocmai prin accent, prin apăsarea pe care o 
marchează în desfăşurarea melodică. 
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ILLE Um. n 


ILLE Umm 


Unii autori consideră drept 
apogiatură  intirzierea pregătită 
printr-o durată mai scurtă, În 
acest caz, nu se mai folosește le- 
gato-ul : 


Cind apogiatura este prece- 
dată de acelaşi sunet, avind o 
valoare mai scurtă, aceasta ne- 
fiind notă reală în acordul res- 
pectiv, poate fi interpretată ca o 
anticipație a apogiaturii : 





În cazul coexistentei apogiaturii cu nota de rezolvare, se va avea în 
vedere, ca si la întirziere, plasarea notei reale sub apogiatură, precum 
și intervalul de nonă sau septimă care să le separe. Atunci cînd ne 
referim la nona mică sau septima mare pe treapta a treia a gamei 
majore, intervalul trebuie extins cu încă o octavă : | 





Se îngăduie, totuşi, nona mică şi septima mare, atunci cînd este 
vorba de valori scurte : 
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Apogiatura si falsa relaţie 


Apogiatura, fiind o notă melodică, nu dă naştere la falsa relatie!. 
lată de ce, va fi admisă apogiatura septimei micsorate si a nonei de 
dominantă in minor, unde se întîlnesc, simultan, subtonul şi sensibila : 





Din aceleasi motive, se permite § 
aláturarea succesivá a celor douá as- 
pecte ale treptei a VI-a, in minor : 


Mai tîrziu, in sistemul 
cromatic, orice aláturare, 
chiar si la semiton cro- 
matic, va fi îngăduită, 
dacă una din ele este o 
apogiatura. 





























Cînd sensibila este 
apogiaturá, poate cobori 
sau sări, aşa cum se com- 
portă orice apogiatură : 








+F S reia eazi zi € = ente i 
4 eC. É a B 
1 Fa a re e vizează dou voci Care intonează aceeaşi notă cu accid nt di- 
ter ite, succesiv sau concomitent. 
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În exemplul 711-b, si sare la mi, conform unei practici stabilite, 
care permite intirzierilor și apogiaturilor să sară, in rezolvarel, la oricare 
alt sunet al acordului (mai cu seamă cînd astfel de salturi evită anu- 
mite greșeli), | 


Apogiatura poate să rămînă si nerezol- 
vata : 





Cvinte si octave interzise si permise 


Cvintele si octavele paralele, separate de o apogiatură, rămîn inter- 
zise : 


cvintele para-|| 
[ele nu se sal- 
VeaZzd prim imn- 
FErCHH E3 20- 
Profi 





În schimb, cvinta directă produsă de o 
apogiatură nu se consideră o greșeală : 


Mai mult decit atit, se admit chiar două cvinte paralele, dacă cea 
de-a doua este produsă de o apogiatură : 





1 Exceptionalá, 
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În afară de rezolvările expuse la intirziere, care vor fi practicate 
şi la apogiatură, mai este posibilă aici o rezolvare excepțională, care 
constă din saltul apogiaturii direct într-unul din elementele acordului, 
altul decît nota de rezolvare, pe care nu o mai aduce : 




















și apogiatură nerezolvată : 


ap. 
ap. RES EL, 




















Oricare element al acordului poate fi apogiat, coboritor sau urcător, 
simplu sau multiplu, tinind seama — după cum am mai spus — de 
indicaţiile expuse la intirzieri, 


Apogiatura fundamentalei : 
























































Apogiatura cvintei : 




















. Apogiaturile septimei si nonei, efec- 
 tiv.disonante, vor putea fi obţinute cu 
ajutorul cromatismelor. Nu vom mai avea 
insá senzatia clará de destindere, pe care 
ne-o oferă apogiaturile clasice, cu rezol- 
vări consonante. Va fi, în fond, o trecere 
dintr-o disonantá mai aspră (cromatică) în 
alta mai moale (diatonică) : 













apogiafura none PO IU, MORE, 








După cum se observă, uneori se obțin, prin apogiere, disonante rela- 
tive, echivoce, adică acorduri care pot fi interpretate si ca formaţii cu- 
noscute, de sine stătătoare (cum ar fi in exemplu g.). De cele mai multe 
ori însă, apogiaturile generează agregate noi. 





Uneori, un întreg acord poate 
fi construit numai din apogiaturi 
(acord de apogiatură) : 





În modul diatonic, aceste acorduri de apogiatură se dovedesc a fi 
echivoce, putînd fi interpretate si ca acorduri cunoscute, de-sine-stătă- 
toare. ET 





Începînd cu muzica secolului XX, apar acorduri ce contin apogiaturi 
care nu se mai rezolvă, agregatele devin stabile, ca nişte entităţi armo- 
nice de-sine-státátoare, cu structuri noi, imbogátind, astfel, patrimoniul 
armoniei contemporane. 


! Cvintele paralele, produse prin semitonuri, sînt îngăduite în anumite condi- 
tii. Regimul lor va fi expus la capitolul corespunzător, 
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Bach 


Citeva exemple de apogiaturi : 
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Sonata AV. 583 





‘Coralie! Nr. 





Mozart - 


28 


Corale Ntt 7. 


Bach 





Mozart-Sonaty KV. 337 


-onata 0p.2 Nr 




















Virlelnita Omfale 


Soens- 


Beethoven 


C. 


Saat 








Chopin- Studiul Nr 8 











Marca funebre) 


Beethoven - órmeme Ma 
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280 





737 l Brahins-Loncertul pentru plan Wet 










pe n a RARE WAM BERGE 1 | 
}— : TONCES - | 
OGPTEREAMU ICE ROMER 
a II 








Nota de pasaj 


Menite să umple intervalele din mersul orizontal al vocilor, notele 
de pasaj creează nu numai o legătură mai firească în desfășurare, dar 
și o cantabilitate, care conferă muzicalitate şi coeziune inlantuirilor 
acordice. 

Ele sint de mare folos în crearea melodiei la sopran, dar nu mai putin 
şi la celelalte voci, fie ele interne sau externe. 

De regulă, nota de pasaj este plasată pe timp slab sau fracțiune 
slabă de timp, între două note reale. Cu toate acestea, mai cu seamă în 
valori scurte, va fi întilnită si pe timpi tari sau fracțiuni tari de timp, 
uneori chiar și două la rînd, mai ales în muzica instrumentală. 

Deseori, notele de pasaj de pe timp tare sau fracțiune. tare de timp 
pot fi interpretate, totodată, ca fiind apogiaturi : 





K+ 7073 db pasaj i l | 
X= 7073 de pasaj pe Üaciume Tare Je Ninf, 
X: putind IY consideralà si agagisfura 


281 


Bath-Coralyl Nr. 43 











In creatia lui Bach, in- 
tilnim deseori nota de pa- 
saj urmată de apogiatura : 




















4 
Pas. da. 


Notele de pasaj pot fi diatonice si cromatice. Primele, oferite de ma- 
terialul tonalitatii respective, completează treptat intervalul de terță sau 
cvarta ; cele cromatice fac trecerea întră două sunete diatonice, distantate 
la cena mare și, mai rar, la o terță minoră. 


740 note de pasaj diafemce note de pasay cromarice 








In crearea notelor de pasaj, trebuie să se aibă in vedere faptul că, 
dacă nu se salvează cvintele si octavele interzise, 


764 























in schimb, pot crea altele, care vor fi interzise : 


742 corect devine corect corect devine core? 























Cînd septima urcă un semiton 
cromatic, printr-o notă de pasaj, se 
admit două cvinte paralele : 





De asemenea, se admit septime 
şi none consecutive, create cu o notă 
de pasaj : 





Totodată, la crearea notelor de pasaj trebuie să se aibă în vedere 
intilnirile produse cu notele reale ale acordului, pentru evitarea anu- 
mitor asprimi. Aceste intilniri sint mai sever privite, atunci cînd nota 
de pasaj se apropie de nota reală şi admise atunci cînd se depărtează de 
ea: 
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Se poate merge simultan cu doua sau trei note de pasaj : 


Sirurile notelor de pasaj 
pot fi etajate si prin terfe su- 
bra cvarte, dînd impresia unui 


paralelism de acorduri in $; 


Cînd nota de Pasaj se: îndreaptă, Prin mișcare oblică, spre octava 
sau Unisonul unei trepte secundare, trebuia să evite, fata de aceasta, 
intervale de secundă mică, septimă mare sau nonă mică. Asperi- 
tatea sonoritátii se intensifică atunci cînd nota de pasaj se găseşte sub 
nota reală : 


nu 





Contopirea într-un unison, precedat de 754 
o secundă mică (ex, 750-c.) va fi evitată, 
chiar atunci cînd unisonul este pe o treaptă 
principală : 





Contopirea în unison prin 732 
secundă mare este admisă, mai _( 
cu seamă dacă mersul se con- ¥ Spam a 
tinuă prin încrucișare de voci : 

Mişcarea oblică inversă, în care vocile pornesc şi se desfac din uni- 
son, este admisă, deopotrivă, prin secundă mică sau mare : 








Bineînţeles, în minor se vor folosi variantele melodice, după sensul 
ascendent sau descendent al notelor de pasaj : 
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| 
i 





i is 


LE 2 

Combinarea mai multor note de pasaj, cu durate si sensuri diferite, 
poate provoca interesante combinații acordice ; de asemenea, introduce- 
rea notelor de pasaj cromatice. 

Pasajul este nota melodică cea mai frecvent folositá în toate epo- 
cile!, 

In ultima vreme, unii teoreticieni? au lansat o noțiune nouă, numită 
grup, adică un mănunchi de note străine de acord, uneori o lungă peri- 
oadă, îndeplinind acelaşi rol ca și notele melodice pe care le amplifică. 
Există astfel grup de pasaj, grup-broderie si grup-pedală. 

Grupul de pasaj face legătura între două note reale diferite. Semna- 
lat încă din muzica lui Bach, grupul de pasaj este cultivat cu precădere 
în muzica romantică (mai ales în piesele de pian) sub forma unor ca- 
dente, alcătuite din şiruri de note, inlantuite la secundă sau alte in- 
tervale. l 


Bach -Fantezia ar Fuga în sol minor 
Yup de pasaj dem „em 
p 

















Bach Cora lu Maa 





——— 
ONTEER 
US d 


1 Mai cu seamă in muzica lui Bach, nola de pasaj este la loc de cinste, 
? Olivier Messiaen și școala franceză în general. 
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Beethoven 


donala 00.2 Mă 





sonala op. 70 Mà 


Beethoven - 









Chopin- Studio! Nr. 2 











Broderia 


Broderia efectiv disonantă poate fi aplicată oricărui element al acor- 
dului și la oricare din voci. Ea poate fi superioară sau inferioară, diato- 
nică sau cromatică, 


Broderia la distanţă de un ton are un caracter mai sobru, mai gene- 
ros fata de cea la semiton, care este mai tinguitoare : 




















După cum se vede, în exemplul 763-e şi f, prin concilierea celor 
două variante ale minorului melodic (coexistenta sensibilei cu subtonul) 
devin posibile broderiile septimei si ale nonei, cazuri cunoscute, dealtfel, 





de la intirziere si apogiatură. Mai tîrziu, cînd se vor folosi notele cro- 
matice, brodarea efectiv disonantă a acestor elemente va putea avea loc 


și în alte acorduri, 
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. Broderia poate fi simplă, ca în exem- 
plele de mai Înainte, si dublă, cînd com- 
bină broderia superioară cu cea inferioară, 
ca în exemplul urmátor : 








Unii autori (mai cu sea- 
mă din scoala franceză) re- 
cunosc „broderia broderiei® : 














În principiu, broderia 
pleacă și revine la același 
sunet. Nu este exclus, în a- 
numite cazuri, să se rezolve 
excepțional, adică la aceeași 
notă, dar  cromatizatá, In 
acest caz, e posibilă o modu- 
latie : 


In mod obișnuit, broderia pleacă şi revine nu num 
dar si la aceeași armonie. În mod excepțional, se poat 
rezolvării, armonia să se schimbe. În 


ai la aceeași notă 
e ca, în momentul 
acest caz, se va avea în vedere re- 
gula: cvinta sau octava directă, produsă prin rezolvarea unei broderii, 
trebuie evitată, Ea este îngăduită dacă se produce pe o treaptă principală 
și numai prin mers coboritor : 


5 









F 5 directo d 
ore toare coboritoare wrcăloare 


În ceea ce priveşte octava directa, ea este interzisă chiar pe armonie 
ținută, dacă este descoperită, adică atacată singură : 


coborifoare 
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8 direct? idem 
descoperită 


În cazul unei broderii prelungite (un cvasi-tril), considerîndu-se nota 
reală ornamentată drept o notă ţinută, sînt admise cvintele și octavele 
paralele : 


aumis l admis 














i 
ji 
| 




















(in exemplul 769-a, sol de la alto se consideră ţinut; in b, do de 
la bas). 

În modul minor, atunci cînd sînt angajate în broderie treptele VI si 
VII, se va folosi varianta melodică adecvată, pentru a se evita secunda 
mărită : 




















(in exemplul 771-e avem un 
intreg acord de broderie). 

Se vor evita broderiile care 
se ciocnesc la secundă mică cu 
treapta a III-a si a VII-a, afară 
de cazul cînd intervine un marş 
armonic : 








Ele pot crea însă relații de 
semitonuri cromatice sau octave 
mărite si micsorate cu alte trepte : 


Si broderiile pot fi concomitente cu dublarea notei pe care o orna- 
mentează. 


Se atrage și aici atenția să se evite dublarea tertei acordului prin 


semiton, dacă aceasta nu e o treaptă principală, 
Se îngăduie în valori scurte : 





























(Cazul e din ex. 774 este admis, pentru că nici nota mi 
este terță în acord, Cazul d este îngăduit pentru 
broderiei), 


nu mai 
valoarea scurtă a 


După cum am mai menţionat, unii teoreticieni recunosc existența 
grupului de broderie ca o ghirland 
acorduri identice : 


ă de sunete, care leagă două note sau 


Chopin -Balado IV 





























ainiti zen 
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După cum se observă, capetele 1 si 2 ale grupului-broderie se spri- 
jină pe două acorduri identice-septima de dominantă plasată pe fa. 

În general, broderia nu trebuie să aibă durate mari. Altfel, ea riscă 
să capete caracterul unei apogiaturi sau intirzieri : | 


























Cîteva exemple de broderii: 


| ; Bach-Clavecmul bine temperat 
7 23 d. A Preludiul IX 
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Échappée-ul' 


Échappée-ul este nota melodicá cea mai liberá. In fond, ea a ajuns 
astázi sá indeplineascá o singurá conditie, aceea de a fi o notá stráiná de 
armonia pe care se produce. 

in stilul riguros, échappée-ul, plasat pe timp slab sau fracțiune slabă, 
urmeazá treptat unei note reale, dupá care face un salt. In acest fel, este 
considerat un fel de broderie, care nu se mai rezolvă : 














În această formulă, teoreticienii disting două aspecte : 

— échappée-ul poate fi interpretat si ca o anticipație indirectă 
(ex. 785-b), cînd nota respectivă se repetă în acordul următor la o 
alta voce ; 

— échappée-ul propriu-zis (ex. 785-c), cînd nu face parte nici din 
acordul simultan, nici din cel următor. 


În afară de această for- 
mula clasică, échappée-ul poate 
veni prin salt, dupa nota pre- 
cedentá si alăturată de nota 
| care îi urmează : 





























Intr-o acceptiune mai li- 
berá, échappée-ul este o nota 
melodica, adusá prin salt, fata 
de ambele note reale care o 
încadrează? : 








1 
4 


1 În franceză, échappée=scapata. 
9 r r z . 
? Denumit échappée-ul neregulat sau exceptional. 
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Din exemplele date, se poate constata cA échappée-ul poate fi ascen- 
dent sau descendent. 
. El poate fi simplu, ca în exemplele de pind acum, sau dublu : 
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Fără să aibă importanţa si frecvenţa celorlalte note melodice, 
échappée-ul, prin libertatea sa de mişcare, poate crea sonorități îndrăz- 
nete $i surprinzătoare. 


Anticipatia 


Destul de restrins folosita, anticipafia este in schimb caracteristică 
în creația preclasică, i 

Plasată cu predilecție la sopran, ea poate fi întilnită si la alte voci, 
fiind utilizată, de obicei, la final de frază : 


789 





























Anticipația poate fi simplă sau multiplă (dublă, triplă si chiar cva- 
drupla) : 


730 M 








Ea este directă atunci cînd se confirmă ca notă reală la aceeaşi 
voce (ex. 790-a) si indirectă, cînd este preluată de altă voce 
(ex, 790-b), 
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Anticipatia indirectă nu trebuie să formeze o nonă (mică sau mare) 
ca una din vocile: interne, afară de cazul cînd este vorba de o treaptă 


principală : 








m este (do este o 
heal? principals) heap? principală) 


Nu este ex- 
clus ca anticipa- 
tia sá fie legata 
de nota realá : 











Se admit douà 
cvinte paralele, 
dacă cea de-a 
doua este creată 
cu o anticipație : 





Din exemplul 793 se mai constată si faptul cá anticipafia tonicii se 
poate ciocni la interval de secundă mică sau sensibila tonalități. 


Pedala’ (notă ţinută) 


Pedala constă dintr-un sunet prelung, deasupra sau dedesubtul că- 
ruia celelalte voci desfăşoară diferite linii melodice sau situații acordice. 


! Termenul provine din muzica de orgă, unde sunetul, în registrul foarte grav, 
se emite prin apăsarea claviaturii pedalierului (numit astfel pentru cá se actio- 
neazá cu piciorul). In limba germană, Orgelpunkt. Pedala corespunde, in muzica 
noastră veche, psaltică, cu isonul, Într-o terminologie mai strictă, se numeşte pe- 
dală numai sunetul ţinut la bas. Pentru vocile medii si acute se foloseşte denu- 
mirea de notă ținută, 
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Efectul deosebit al pedalei constă din contrastul si tensiunea reali- 
zate între imobilitatea unei voci si mișcarea celorlalte voci, din conflic- 
tul unor funcțiuni contradictorii care se înfruntă simultan (dominanta 
pe tonică, subdominanta pe dominantă eto.). 





In muzica preclasicá gi clasică, unde pedala este frecventă, ea se 
fixează, de obicei, pe tonică sau dominanta. 
Pedala poate fi simplă : 


Bach - Clorecinul bie remperar 
Fuga îh gb minor C.7 


eg nd p i 
a Sai E] ueni n i 
















































































De asemenea, tripld sau multiplă, putînd lua si forme acordice (acord- 
pedala), actionind ca un element obsedant, mai cu seamá in muzica con- 
temporaná, unde poate crea contraste puternice ; 














MUUPITRUSMEMEETRERARCTS SAMURAI M EM E E oseieccccc. 


soso 











Pedala poate fi continua : 


Bach-Clavecinul bine temperat 
Preludio! XII C.4 














Poate fi sustinuta prin repetare : 


700 Beethoven -Sonata 007.08 























rrr rrr frp fre 


Un exemplu de mare tensiune îl constituie pedala combinată (con- 
tinuă şi repetată simultan), în crescendo-ul de neuitat, care leagă partea 
a I-a de a IV-a din Simfonia a V-a de Beethoven. De asemenea, începutul 
Allegro-ului din Leonora nr. 3, a aceluiași compozitor, care, din cauza 
proporțiilor, nu pot fi reproduse aici, 


Pedala mai poate fi întreruptă: 


799 Beethoven - Sonata 00.10 Met 
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De asemenea, figuratà (ornamentata) : 


Beethoven - Sonate Op. 2 Nr? 
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Ornamentarea, din ce in ce mai am 


plificatá, poate lua forma unui 
grup-pedalà : 


A SON GEKE- 
804 O noapte pe muniele plesuv 
f a c D . ££ Êg R d be 8. x B en $ 2 « 















































Dupa nivelul la care este plasată, pedala poate fi : 


— gravă, 


cînd o intonează basul (ca în toate exemplele de pînă 
acum) ; 
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= - intermediară sau mediană, intercalata la mijloe, între celelalte 
voci ; | 

—- acută sau superioară, cînd este repartizată sopranului. 

În ultimele două categorii, după cum am mai menţionat, teoreticienii 
mai severi înlocuiesc termenul de pedală cu cel de „notă ţinută“. 

Iată un exemplu, care le reuneşte pe toate trei : 


Mozart - Simfonia În Bo major 
l Weptter) 


ins pg a 











Nota care constituie pedala trebuie să fie notă reală în primul si ulti- 
mul acord. 

Ea poate fi si întârziere în ultimul acord, dupa care se rezolvă treptat, 
coboritor. | 

Cind pedala de la bas nu este cuprinsă în acord, tenorul preia func- 
tia de bas. 

Nu se va aduce vreuna din voci la interval de secundă mică fata 
de pedală. Secunda mare este admisă. Această regula vizează, deopotrivă, 
notele reale ca si cele melodice. 

Nu trebuie să se abuzeze de pedald, mai cu seamă atunci cînd este 
notă ținută, intermediară sau acută, riscînd, peste o anumită durată, să 
instaureze monotonia sau stagnarea interesului armonic. 
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Uneori, o pedală exagerală impusă poate deplasa centrul tonal. 

În stilul clasic, pedala este plasată, de obice 
cipale (cînd se fixează pe dominantă) și la coda 
Unii autori (de pildă Beethoven) o folosesc 
lor dramatice, 


i, la reluarea temei prin- 
(cînd se fixează pe tonică). 
pentru amplificarea tensiuni- 


Notele melodice combinate, Şcoala franceză contemporană, care 
acordă notelor melodice o importanţă cu totul aparle, deosebeste aici no- 
tele melodice combinate (de genul celei prezentate la „broderia brode- 
riei“). Fără a încerca să Je codificăm sau să le clasificăm, iată cîteva din- 
tre ele: 


803 i "T P 
anticipate apeguauy anf. broderie broderia auf 


3f bp ant bp. ant br ant 





ent 20. 
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Multe din aceste note melodice combinate — | 
le-am mai reprodus — sint susceptibile 
tant însă este faptul că ceea ce determină în bună 
anumite note melodice este armonizarea, adică rolu 
feazá în relaţia acordică și pe care îl hotărăşte armonizatorul. 


dintre care unele nu h 
si de alte interpretári. Impor- ; 
măsură crearea unei 
I care i se incredin- 


Fără a fi urmărit să epuizăm tot ceea ce s-ar putea spune în le- 
gătură cu vastul si importantul capitol al notelor melodice, menționăm, 
in final, nelimitatele aspecte pe care le poate lua combinarea simultană | 
$i succesivă a acesto; note, care fertilizeazá armonia. Cel mai splendid 
si edificator exemplu ni-l oferă opera lui Bach. Pentru început, coralele 
sale rămîn de o inegalabilă realizare artistică şi, totodată, cea mai eloc- 
ventă şi utilă lecţie. 
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XVI. Modulatia 


Generalitati 


Prin modulaţie!, înţelegem schimbarea tonalității sau a modului, in- 
tervenită în desfășurarea muzicală. | 

Cunoscind o extindere din ce în ce mai amplă, mai cu seamă in 
muzica instrumentală si simfonică, modulatia a constituit unul din pro- 
cedeele de bază în arhitectonica formelor muzicale. 

Prin deplasarea si jocul diferitelor tonalități, care se înfruntă sau 
se echilibrează, se creează o varietate de culoare, de planuri si de ca- 
ractere, conferindu-se, astfel, o mai profundă si mai plastică personali- 
tate temelor, devenite acum adevărate personagii în dramaturgia mu- 
zicală. Principiul tonalităţii nu slăbeşte, ci, dimpotrivă, se afirmă, se 
adinceste, se imhbogáteste, consolidindu-se si impunindu-se cu o sporită 
necesitate. 

Dacă tonalitate înseamnă un ansamblu fonic, organizat în functiuni 
în jurul unui punct fix, cu o anumită caracteristică sau culoare, modu- 
latia înseamnă mişcare, evoluţie, acțiune, iar rolul ei dinamic, in desfá- 


surarea si construcția formelor muzicale, poate fi intrevázut de pe acuma, 


pg 


1 La prima vedere, termenul pare, in majoritatea cazurilor, impropriu si, luat 
în sens strict etimologic, s-ar crede că el se referă numai la schimbările de mod 
(aşa cum s-a întîmplat la origine). 

Unii teoreticieni (printre care D. Cuclin, J. Chailley, H. Chalan 
si alții) propun termenii: tonulafie (cînd are loc schimbarea tonicii), modulație 
(cînd se schimbă modul) şi tono-modulafie (cînd se schimbă si tonica si modul). 

Spiritul de comoditate însă a învins si, prelungindu-se o veche deprindere, 
termenul unic de modulație înglobează toate aceste tipuri de schimbări. 

2 Printre alţii, Arnold Schoenberg studiază tendințele armoniei de 
a genera formele in Structural functions of harmony (New York, 1954). 
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Clasificarea modulatiilor 


Tinindu-se seama de procedeele respective, deosebim trei tipuri de 
modulație : diatonicd, cromatică si enarmonică, 

Delimitate astfel din ratiuni pedagogice, aceste tipuri de modulatie 
Du ramin separate, ele impletindu-se frecvent in practica muzicală, 

O altă clasificare a modulatiilor (indiferent de procedeele folosite) : 

— modulatii pasngere (inflexiuni modulatorii), care constau din 
înlocuirea pentru un moment a tonalitatii iniţiale cu alta trecătoare (in 
care se cadenteazá sau nu, sau numai se schiteazá, se insinuează), după 
care se revine la vechea tonalitate ; 

~~ modulatii definitive, care, după cum o arată și numele, impun 
stabil noua tonalitate, înlocuind pentru mai multă vreme (uneori fără re- 
venire) pe cea de la care s-a pornit. 

După sensul sau direcţia în care se destășoară, modulatiile sînt : 

~~ ascendente, cînd modulatiile se realizează în tonalități ce se gă- 
sese la una sau mai multe cvinte ascendente, în raport cu tonalitátile de 
la care pornim procesul modulatoriu 3 

— descendente, cînd se procedeazá invers, adicá modulatiile se rea- 
lizează in tonalități ce se găsesc la una sau mai multe cvinte descen- 
dente, in raport cu tonalitatile de la care pornim procesul modulatoriu. 

Schema care urmează (804) indică, in general, cele două sensuri 
(direcţii) : 


t 





804 i 
Unii teoreticieni? acordă sensului de m i E ri 
modulație o valoare afectivă proprie, con- S^ (sold) = 5H 
siderind modulatia ascendentă ca expresia A (di) m4 
unei expansiuni, a unei bucurii, a efectu- la (fat) = 3% 
lui de lumină, iar pe cea descendentă, ca - Re (s) = 2t 
fiind manifestarea unei stări de depre- = |. So! (m) 74% 
siune, tristeţe sau intunecare. Într-adevăr, $ $ Do tla) -0boi 
acest efect psihologic real trebuie avut în SİS TÆ (red =7b 
vedere, întrucît el constituie un element 2 SITO biso) -2b 
„de expresie (limbaj). Dar, totodată, feno- VTA boo) =3b 
menul nu este singular si nu trebuie ab- a 2 m ps 
solutizat, pentru cá 1n crearea acestor Sol blab? =6b 
[+ Do blab) =7b 


1 Unii teoreticieni disting aici mai multe aspecte, etichetindu-le : false modu- 
latii sau împrumuturi de tonalități, tonalități de pasaj, tonalități-broderii etc. 

? La noi, cel care fundamentează si formulează o intreagá esteticá pe acest 
principiu este compozitorul și filozoful Dimitrie Cuolin. 
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semnificaţii sau imagini mai intervin puternic gi alte mijloace de expresie 
şi sugestie : înălțimea (registrul), caracterul melodiei, duratele, tempoul, 
timbrul etc. 

Privite sub aspectul distanţei care speră tonalitatile, modulatiile 
pot fi: 


805 
Sol (mr) 


— apropiate, cînd se produc 
între tonalități înrudite (plasate la 
o cvintă superioară sau inferioară! 

p c € are Do (/3) 
cu relativele lor); 


Fa (re) 
— depărtate, cînd angajează alte tonalități decît cele vecine. 


În modulație, această distanţă, parcursă de la o tonalitate la alta, se 
măsoară în cvintel. 


Medulatia diatonică | 


Modulatia diatonică foloseşte, ca mijloc de realizare, capacitatea 


unui acord de a îndeplini diverse funcțiuni in mai multe tonalități, fără. 


a se aduce vreo modificare structurii diatonice?. Această pluralitate de 
funcțiuni, care subzistă latent în oricare acord diatonic al unei tona- 
litati, ne dă posibilitatea ca, interpretindu-l într-o alta funcțiune, să ne 
ofere puntea de legătură cu o altă tonalitate, care il contine într-o noua 
ipostază, adică pe altă treaptă, cu un alt rol: Acest í 
acord de legătură, comun tonalitátilor in care acti- 
onám, îl vom denumi acord-punte. 





Din cele de mai sus, rezultă cá, in modulatia Do? | 
diatonică, acordul-punte își modifică numai func- F V 
tiunea, construcția sa naturală ráminind intactă, așa fa arm. N 
cum rezultă din sunetele diatonice ale tonalitatilor fe mel N 
respective. Sof NW 

M" We d ae da oes sol mel. N 

Fără a urmări să epuizăm expunerea plurali- oe ah. A 
tüfilor de functiuni, de care dispun acordurile dia- mi arm. M 
tonice, ne vom limita ca exemplificare la arhicunos- mi naf. ON 
cutul acord de Do major : re naf. W 


1 În notarea tonalitátilor, folosim litera mare pentru cele majore și litera mică 
pentru cele minore. 

i 2 Tocmai aici este si punctul de demarcaţie față de modulatia cromatică, unde, 
asupra  acordului-punte, nu se operează numai schimbarea functiunii sale, ci si 
o modificare în structura sa diatonică, prin alterarea cei putin a unuia din ele- 
mentele sale. 
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După cum se observă, in vederea largirii zonei de cuprindere a plu- 
ralitatii de functiuni a unui acord, recurgem la utilizarea tuturor varian- 
telor modale (natural, armonic, melodic) ale tonalitüfilor care l-ar putea 
include. 

Tonalitatea — dupá cum stim ~~ rezultă din polarizarea si 
organizarea sunetelor in jurul unuia, denumit tonicd, centru atractiv Si 
de reglementare al tuturor raporturilor melodico-armonice. Uneori, ace- 
lași material sonor — aceleași sunete -— se poate organiza în jurul unei 
tonici sau a alteia, 

Ce va determina atunci fixarea pe una din ele ? 

Raporturile dintre sunete : insistența pe anumite trepte, întervale 
caracteristice, mersul urcător sau coboritor al semitonurilor (care pot 
confirma sau nu o tonică), oprirea în anumite puncte metrice pe anumite 
sunete etc., toate acestea determinînd şi justificind fixarea centrului 
tonal respectiv!, pe un anumit sunet, 

Vom încerca o demonstraţie, care să exemplifice aceste afirmaţii teo- 
retice, oarecum vagi la prima vedere. Să luăm materialul sonor din care 
sint alcătuite tonalitatile Do si la. 


Același material melodic? 
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aşteaplă neutru, ca niște cărămizi depozitate aliniat în vederea construc- 
tiei, care le va lega pe unele de altele, creînd relaţii și sensuri, 

În primul rînd mișcarea, mai cu seamă cea melodică, este factorul 
care, prin succesiune, începe să creeze atmosfera tonală (în cazul nostru 
Do sau la). 


' Aceste criterii obiective vin, de obicei, să confirme un simt interior, subiec- 
tiv, uman, am putea îndrăzni sá-1 numim chiar un „sentiment tonal“ care, uneori, 
este hotăritor pentru determinarea tonală, 

? Am recurs intenţionat la varianta minorului natural, 
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Uneori, nici nu este nevoie să se consume întreaga scară pentru a 
afirma o tonalitate. Ca exemplu, să recurgem la sunetele conţinute în 
cvinta următoare : 


803 








Desfásurate în fragmente melodice destul de simple, aceste sunete 
pot afirma tonalitatea Do major : | 
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Mai mult decit atit, dat fiind cá cele cinci sunete aparţin si lui Sol 
major, ele se pot integra si în această tonalitate : 














Bineînţeles, armonizatorului îi revine sarcina să adinceasca, ajutat 
de pilonii armonici ai acordurilor (mai cu seamă cei ai subdominantei 
$i dominantei), sentimentul, atmosfera tonală pe care o intenţionează. Am 
arătat la timpul cuvenit, că tendinţa contrară a celor două dominante 
are ca rezultanta impunerea centrului tonal : 


813 4 Dominanta 
O Tonica 
1 Subdominanta (dominanta inferioară) . 


Dacă între tonalitatile relative (major-minor natural) sunetele și acor- 
durile sînt toate șapte comune, între tonalitátile înrudite această cifră 
scade, pentru ca, pe măsură ce distanţa dintre cele două tonalități anga- 
jate se măreşte, numărul acordurilor comune (acorduri-punte) se mic- 
şorează pind la dispariţie!. De exemplu, între două tonalități majore, 


1 în asemenea cazuri, după cùm vom vedea, se va recurge la modulatii inter- 
mediare. ; 


20 = Armonia — ed. 196 305 











distanțele la o cvintă (superioară sau inferioară), vom găsi un număr de 
patru acorduri comune : 





După cum se observă, acordul treptei a VII-a, cu sonoritatea sa ti- 
pică, are cea mai restrinsá putere de circulatie!. 

Douá tonalitáti majore, plasate la o distantá de douá cvinte, contin 
numai dou& acorduri comune : 
815 l 





Pentru a extinde zona acordurilor comune între tonalități, se recurge 
la utilizarea tuturor variantelor modale (natural, armonic, melodic). De 
exemplu, între două tonalități majore distantate la trei cvinte (diferență 
trei acidenti) nu mai există nici un acord comun. Dacă recurgem însă 
la varianta majorului-armonic (cu treapta a VI-a coborită), se obţin două 
acorduri comune: -~ 3 


816 














Majorul-armonic ne oferă posibilitatea existenţei unor acorduri co- 
mune, între două tonalități aflate la distanţă de cinci cvinte, iar în anu- 
mite cazuri chiar şase. 





1 Acord micșorat, caracteristic, plasat numai pe anumite trepte. 
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Cind distanţa dintre tonalități depáseste anumite limite, cînd legă- 
tura între tonalități pare forțată sau cînd alte temeiuri artistice o impun, 
se recurge la una sau mai multe tonalități intermediare, care fac trecerea 
între cele două tonalități extreme. Nicăieri, ca în modulație, nu se cere 
o mai mare deprindere și familiaritate cu toate acordurile, în toate to- 
nalitatile cu toate variantele lor, Armonizatorul trebuie să aibă în 
vedere sunetele acestor acorduri si apartenenţa lor. Un tablou al acordu- 
rilor, cu sunetele componente ar lua proporţii extinse, iar utilitatea lui 
ar fi minimă, 

Pentru o privire de ansamblu “asupra functiunilor posibile, pe care 
diferitele specii de acorduri de trei sunete (major, minor si micşorat) le 
poate îndeplini în diferite tonalități, reproducem tabloul următor : 























Tonalitate Acorduri majore - . Acorduri minore Acorduri micsorate 
Majorá I. IV. V. II. HI. VI. | VI 
Majorá-armonicá I. V. - II, IV. ; I, VII. 
Minoră-naturală IIL VE VII. I. IV. V. | If. 

Minoră-armonică V. VI. I. IV. I. VII. 
Minorüá-melodicá IV. Vo | I. IL. VIL Vi! 


Acest tablou nu reprezintă soluţia și nu contine nici cheia rezolvá- 
rii modulatiilor. Ele inventariază doar cái de întrepătrundere, oferindu-ne 
o catalogare a materialului brut, dar nu toate acordurile menţionate de- 
tin aceeași eficienţă modulatorie. De pildă, atmosfera noii tonalități se 
va contura mai convingător dacă vom pătrunde prin acordul treptei a II-a, 
urmat de dominantă, decît prin acordul, oarecum neutru, al treptei a 
III-a, Si, totuşi, uneori, cînd urmărim crearea unui anumit climat mai 
echivoc, în care cucerirea noii tonalități: să se facă mai domol, ambiguu, 
acest acord ar putea să ne fie de folos. 

Există însă anumite acorduri pe care, datorită frecvenţei lor, urechea 
si sensibilitatea noastră le-au asociat cu anumite funcțiuni tonale. Asa 
este cazul cu acordurile minore, în răsturnarea intiia, cu dublarea notei 
din “bas. Acestea pot fi interpretate cu ușurință ca drept acorduri pe 
treapta a II-a (II6 major) : 
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„ Acordul micşorat va fi foarte uşor acceptat şi gindit ca preluind 
funcţia de acord pentru treapta a VII-a şi, uneori, pe a II-a (in minor). 


Acorduri micsorate, cápátind functii de tr. VII: 
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vie 8-7 
i 63 6b 2— 
gol: VII" vf 


Acord micșorat, cápátind funcţie de tr. II : 


























O formulá a cárei sonoritate tipicá produce un efect sigur si con- 
vingátor in procesul de fixare al noii tonalități, o constituie acordul de $Ê 
care se rezolvă ? pe un acord major, căruia i se imprimă funcţia de 
dominantă. Întreaga formulă capătă, astfel, caracterul unui 9 cadentat : 

















i 
t 





Realizarea modulatiilor 


Poslanie sau variantele rezolvărilor în modulatii sînt, practic, 
nelimitate ; acest capitol al armoniei fiind amplu, solicită o serioasă 
pregătire tehnică, fantezie si talent. Iatá de ce, in cele ce urmează, vom 
oferi cîteva soluţii, nu limitative, ci enumerative. Ele se vor. reduce la 
simple scheme scolastice, atit cit ne permit obiectivele si proportiile unui 
manual, Adeváratele modulatii artistice fiind, in fond, obiectul compo- 


 Zitiei Acestea sint destinate să sugereze, să explice un proces, un meca- 


nism, lăsînd pe seama măestriei transformarea dintr-un simplu mestesug, 
într-un desavirsit proces artistic. 

În procesul de realizare al unei modulatii se pot identifica trei faze 
sau zone : 

— tonalitatea inițială ; 

— zona de tranziţie (modulantă)! — in care slábesc si dispar carac- 

teristicile vechii tonalități si apar elemente din noua tonalitate ; 

— instalarea (afirmarea) noii tonalități. 

Aceste faze nu pot fi delimitate totdeauna precis sau mecanic, pen- 
tru că ele se întrepătrund uneori ambiguu, echivoc, mai ales în procesul 
subtil al artei, unde deformarea obiectivă a cercetătorului, urmărind prea 
riguros analizele, riscă să altereze intenţia compozitorului. Dealifel, cea 
de-a doua zonă, intermediară, poate lipsi în modulatiile bruște, instan- 
tanee, fenomen din ce în ce mai frecvent în muzica modernă tonală, a 
cărui apariţie o intilnim încă de la clasici, cînd petal artistice unis 
acest efect : 


822 Beethoven - Sinfonia Mb 7 Allegro DLE fag 
p " M QIS. 13166 
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1 Cu cit această zonă este mai prelungită, cu atit modulatia se poate realiza 
mai treptat, pe nesimţite. > 


309 








Pentru a obtine o per- 823 


ee ^ Acorduri micsorate à : 277 
spectivá de ansamblu asupra 2 Ml Acorduri majore atordurl mingre 











legáturilor posibile dintre ele oe 5g Do% & | 

prin acordurile-punte (acor- my DI. red 

durile comune) redăm, în Let s sot 

tabloul următor, alcătuit din jn n di 

trei coloane, in care vom in- e d o 

şira prin cvintel, trei tipuri eof t £o fat 

de acorduri : dot Fe si 
fai Sof mr 
sS Lo > /3 
"i A + 76 
/3 orb Sof 
re "nt o 
50/ lab ea 
go Feb ob 
fa Sol b wt b 

După cum se observă, 

acordurile (cu posibilitatea 

de a deveni tonalități) sint 

suprapuse prin cvinte, după 

cum urmează: la nivelul 824 

unui acord major, apare, pe mics. May mip. 


coloana minorelor, acordul 
relativei minore (tr. VI) iar 
in stinga, pe coloana acor- 
durilor micsorate, acordul de 
pe tr. VII. In felul acesta, 
cele 7 acorduri ale unei to- s NN MEE 
nalitáti majore se reunesc 
simetric, gravitind in jurul 
tonicii : 





Atribuind altă funcţie unui acord din cadrul unei tonalități (deve- 
nind, astfel, acord-punte) putem, prin succesiunea spre noua tonalitate, 
să-l desprindem de vechea tonică si, prin cadentele respective, să instau- 
ram o nouă tonalitate, 


1 Cea mai firească, cea mai curgătoare modulație ar fi din cvintă in cvintă, 
mai ales coboritoare, realizindu-se, astfel, ceea ce unii teoreticieni numesc „cascada 


cvintelor". Bineînţeles, acest procedeu ar deveni stereotip, mecanic, lipsit de in-: 


teres artistic. 
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poer 


poe 


Sint cele mai uşor de realizat, practica muzicală — in 
“acord, care s-a impus îndelung 


„vechea familiarizare, înrudire, amintir 
“care îngreunează acum acest proces. 


Modulatiile apropiate! 


Se numesc astfel, modulatiile care angajează tonalităţile înrudite 
(învecinate), adică cele plasate la distanță de una sau două cuvinte supe- 
rioare sau inferioare, cu relativele respective. În consecință, materialul 
lor acordic oferă multe acorduri-punte si, deci, mai multe căi si variante 
de patrundere. 

Modulaţia la o cvintă superioară == Do — Sol : 





825 
eb Și 
i DR 5 
fot Vil Vi m". 
Dupá cum se observá, insási i 
acordul tonicii devine acordul-punte, 
cedînd funcția de tr. I pentru cea de s/ [3 
tr. a IV-a. 
Cadentele care vor urma, vor . 
fixa noua tonalitate. a re 
acord 
punte 
Bou EEE re eee 


variants f 


lată schema acordică 
a acestei modulatii : 








{In ciuda aparentelor, care ne-ar indreptáti să credem că aceste modulatii 


Special formele amiple si nu 
simplele teme scoláresti — ne dovedeste contrariul. 

În adevăr, sensibilitatea, memoria noastră. muzicală acceptă cu greu ca un 

cu o funcţiune dependentă (dominanta: sau subdo- 

minanta) să se emancipeze prea rapid ca centru al noii tonalități (vorbim aici 

de modulația efectivă, convingătoare, nu formală), În asemenea cazuri, tocmai 

ea vechii sale funcţionalităţi constituie cauza 

lată de ce, pe drept cuvînt s-a spus că mo- 

dulatia la dominant& este cel mai greu de realizat. Pentru a deveni convingătoare 

trebuie să se meargă uneori pe drumuri ocolite, fără grabă, urmărindu-se neutra- 

lizarea vechii tonalități si realizarea unei atracţii fireşti spre noua tonalitate. Bine- 

înțeles, toate aceste consideraţii își au locul în cadrul unei muzici clar tonale, 

aproape total diatonicá. 
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Bineînţeles, nici cel mai comod elev nu s-ar mulțumi cu ‘aceasta 
telegrafică si sărăcăcioasă formulă. Dar ea sintetizează esența fenome- 
nului : sudarea (acordul-punte) și afirmarea noii tonalități (cadentarea). 

Pentru a o face mai convingătoare, firească, cursivă $i muzicală, vom 

“intercala cîteva inlantuiri tipice, căutînd totodată să cîştigăm timp, pen- 
tru a deprinde urechea şi sentimentul nostru tonal cu instaurarea noii 
tonalități, care trebuie — pînă la urmă — așteptată, solicitată. . | 

Intre aceste procedee se numără cadenta evitată, inlántuirea II--V, 
formula cadentarii 6—5 etc. 

4—3 


Iatá o usoará dezvoltare a schemei de mai sus: 





cad evitatd v l 
Distribuită la patru voci, urmărind un sopran melodic (în coborire, 
noile elemente sînt acceptate mai ușor), schema acordică din ex. 827 
poate căpăta următorul aspect : 











Sof 2 EE EL | 
Ornamentata cu diferite note melodice, realizarea poate cîştiga noi 
aspecte : 





























Am arătat mai înainte, ca tonalitatile vecine, avind multe acorduri 
comune, oferă, în consecinţă, mai multe iii de comunicare, pă- 
trundere si modulație. 

Ca exemplificare, vom relua modulatia la o cvintá superioară in alte 
variante, folosind, de data aceasta, alte acorduri-punte. 

830 
mics. Pa. 
















În această variantă (ex. 830) 
acordul tr. VI din Do devine 
acordul tr. II din Sol, dupa 
care urmează apariţia și con- 
firmarea noii tonalități : 


Tradusa acor- 
dic, schema se 
prezinta astfel : 


Sau, altă vari- 
anta : 


i Foye 


Sol: W “Mo q^ yim | 


1 După cum se observă, in zona de tranziţie, dispunind de mai multe acorduri 
comune, se creează o regiune comuná echivocă (mar cată cu o linie punctată) cînd 
acordurile aparţin simultan ambelor tonalități. 
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Dat fiind bogatul material comun al celor 834. 
două tonalități, pentru a modula la dominantă, Re 
mai putem utiliza o variantă şi anume cea oferită i 
de acordul treptei a Il-a, care devenind acord- 
punte, poate fi investit cu o functie de treapta + 80/ 


+ 
: |, 
a VI-a în noua tonalitate : fil 
esee ^d 


Vl is 
Incercind să evităm formulele anterioare 
(V—VI, VI—II, $ —V 3), pentru a nu risca să il 
deviná sabloane, abordám o nouá schema modula- 


torie. 73 





Din simplele exemple de mai sus, se poate observa c 
îndeplinește acest rol mai degrabă pentru ochi 
momentul intonării lui, 


ă acordul-punte 
decît pentru ureche. În 
urechea nu sesizează modificarea produsă, în- 


trucit adevărata modulație începe să atragă atenţia după el, cu primul 


acord al unei tonalități cu care începe faza de apariţie si confirmare, 
Am putea spune că, de-abia după ce am trecut de acordul-punte, cu 
primul acord care-i urmează, ne dăm seama, retroactiv, de rolul său de 
legătură, mediator. 
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Do-mi!. Acordurile de pe treptele I, III 837 
sau VI din vechea tonalitate, îndeplinind + 40/ Hi 
misiunea de acord-punte, vor deveni, res- 


pectiv, VI, I sau IV din noua tonalitate : dy, b 


fa re 


Oricare din ele ar fi suficient pentru realizarea unei modulatii. In 
exemplul care urmează, le. vom utiliza pe toate trei, pentru a extinde 
zona de sudură și tranziţie, căutînd să prindem si o relație de dominante 
relative (III—VI devenind I—IV), lăsînd la urmă noua subdominantă 
(VI —IV), care ne oferă o mai buná legáturá cadentialá, pentru ceea ce 
urmeaza : 


838 
































În acordurile-punte din ex. 839 (III —I si VI—IV) am fácut dublá- 
rile in sensul noii tonalitáti, dublind fundamentalele (noile trepte prin- 
cipale) si nu tertele (vechile trepte principale), creind, astfel, un climat 
pregátitor schimbării care se anunţă. 


840 | dof T mi 
|=V jar 
: delia Ca ug l popas IDR IE A 
Modulatia de cvintă inferioară? Do-Fa : me M 
Fp m. 
Sb i 





1 Modulatie ascendentă, la distanţă tot de o cvintá. 


? Dupá cum am mai afirmat, modulatiile prin căderea la evinta inferioará par 
cele mai firești, ca atrase de o forță gravitaţională. 
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In cea mai simplă versiune, in- g44- 
săși acordul tr. I poate căpăta functie f 
de tr. V, sau acordul tr. IV poate de- 
veni acord de tonică (I): 














ecc 














Nicăieri, ca in aceasta modulatie 
observa maj bine faptul că simpla inl 
duri din ex, 812) nu poate afirma o nouă tonalitate, dacă ea se produce 
in cadrul vechii tonalități, care încă nu a fost anulată, Noua tonalitate 
trebuie să-și afirme caracteristica si independenţa. În cazul de fata, 
acest proces îl realizează apariția subdominantei sale 4Si bemol din cel 
de-al treilea acord) care anuleazá vechea tonalitate “si sugerează una 
noua, pe care cadenta finală o consfinteste : | 


843 


la cvinta inferioará, nu se poate 
ántuire V—I (primele douá acor- 


Za: y 





În alte variante, în locul acordu- B44 So; EI 
rilor principale, le putem folosi pe | 
cele secundare, comune ambelor to- 
nalitáti ; 






S C 
SQUE UN, re 
Iată acordu] treptei a VI-a din vechea tonalit 


de tr. II-a în noua tonalitate sau cele de ve tr, I 
tr. VI: 


ate, devenind acord 
I, devenind acord de 
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Am utilizat, de data aceasta, ambele acorduri-punte la rind, desi 
unul singur din ele ne-ar fi fost suficient pentru a aborda noua tonali- 
+ . 
tate : 











Do-re. Cea mai simplá interpretare 847 +5 "I 
este aceea in care tr. a Il-a din 

vechea tonalitate devine tonica noii Do Js 
tonalitáti, dupá care urmeazá apa- I 

ritia celorlalte elemente si cadente Tea 
perfecte. fo re 


Dar, această cale, simplă si lip- 
sită poate de interes, se diversifică 
și se amplifică simţitor dacă re- 
curgem la celelalte variante ale mi- 
norului (natural şi melodic). Prin 
această optică, numărul acordurilor 
comune dintre cele două. tonalități 
și deci al posibilităţilor de modulație 
sporeşte. 





Bineînţeles, această largă comunitate de acorduri îmbogățește faza 
de tranziţie, dar, pînă la urmă, afirmarea, impunerea noii tonalități o 
va definitiva cadenta perfectă din re-minor. 
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Iată una din schemele posibile : 


e: Vy Vo yf* 46 


Modulatia la două evinte ascendente-—Do->Re 


După cum am demonstrat mai înainte, în 
acest caz, nu mai găsim decit două “acorduri 
comune : dominanta vechii tonalități devine 
subdominanta celei noi sau, dacă recurgem la 


acorduri secundare, treapta a III-a devine | 


treapta a Il-a. Noi le vom folosi pe amîndouă 
în această schemă, redusă la maximum : 





“ll 





57 


ă = lii 
- li 
~ 
- . 


După cum se observă din sche- 
ma 854, cele două acorduri-punte 
sînt : treapta a V-a din tonalitatea 
de pornire devine treapta a VI-a 
din minorul natural sau a III-a, 
devine a IV-a (natural sau armonic). 
Iată o. schiţă acordică elementară : 


Do-si : 











Modulaliile depărtate sint acelea care rea- 
lizează o deplasare a unui centru tonal într-o 
altă tonalitate, aflată la peste două cvinte, 
ascendente sau descendente. Sub aspectul lor 
natural, acestea nu mai conţin nici un acord 
comun. lată de ce, în aceste cazuri, pentru 
a obţine acorduri-punte, recurgem la varianta 
majorului-armonic a tonalităţii superioare, a 
cărui subdominantă. minoră va face legătura 
cu cvintele inferioare : 

Din schița 857 se poate observa mecanis- 
mul de interpretare comun celor trei acorduri- 
punte:,un acord secundar (II, VI sau MI) 
din vechea tonalitate capătă funcţia de treap- 
ta a IV-a (subdominantă minoră) 
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in tonalitátile noi (majore-armonice), plasate, respectiv, la trei, patru 
și cinci cvinte superioare!, Prezentăm, în continuare, cîteva scheme. 


Modulatia la trei cvinte ascendente—Do->La : 





d: N "E vbt if EL (5 5 


Modulatia la patru cvinte ascendente-—Do-Mi : 





MW y vy o 


! Se remarcă aici utilitatea acordului de pe treapta a II-a, mai putin utilizat 
pind la modulatii. El posedă posibilitatea cea mai înaltă de ascensiune (patru cvinte). 
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Modulatia la cinci cvinte ascendente=-Do—>Si : 





Si: N jt 


Modulatiile departate, descendente 


Dupá cum s-a observat, ne-am ocupat pina acum de modulatiile 
ascendente si aceasta numai din motive pedagogice, de sistematizare, 
pentru cá, în practica muzicală, modulafiile ascendente ca si cele des- 
cendente se imbiná si alterneazá cu aceeasi frecventa. i 


864 


Pentru modulatiile descendente!, vom 
folosi aceleași procedee, aceleași acorduri- 
punte, inversînd însă sensul, Cu alte cu- 
vinte, de data aceasta vom porni de la 
acordul minor al subdominantei din tona- 
litatea majord-armonicd, care va deveni 
acord secundar (II, III sau VI) sau chiar 
acord principal în noua tonalitate : E 





1 Ne referim aici la modulatiile care angajează tonalități depărtate la 3, 4 si 5 
evinte coboritoare, pentru că cele între tonalitatile vecine dispun de mai multe 
acorduri-punte, pe care le-am expus la timpul cuvenit. : : 
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hop 
Naas 
emol 1: 









2 | 

ra t [—12-$£1— | 
Do: | T | 
: 9 8 
fb: {I yt 4 d y p^ | 





1 Aceeaşi schemá poate fi 869 a. 
interpretatá functional si ast- 
fel: 





Ceea ce, in fond, este totuna s 
(trecerea prin  tonalitatea fa fiind a: V Tm 
mai mult vizuală decît auditivă). Mi»: II V [ 


aaa 





Cu aceste exemple enumerative nu intenţionăm, citusi de puţin, să 
limităm sau să epuizăm toate posibilităţile, care, într-un învățămînt viu 
şi activ, trebuie imaginate, căutate şi găsite. 


Modulatia 
prin acorduri micsorate 


În modulatiile schitate © 
pind acum, acordurile-punte 
folosite au fost, in exclusivi- - 
tate, acorduri perfecte, ma- 
jore sau minore. Ele au cea 
mai largă scară de folosire, 
fiind plasate pe majoritatea 
treptelor. Totuşi, şi acordu- 
rile micsorate pot îndeplini 
rolul de acorduri-punte, e 
drept cu posibilități mai 
restrinse, ele fiind acorduri 
tipice, apartinind numai 
unor anumite trepte: VII 
în major si minor, a H-a in 
minor si major-armonic $i, 
mai rar, tr. a Vl-a in mi- 
nor-melodic. Ín ciuda aces- 
tei restrinse frecvențe, a- 
cordul micșorat, ca acord- 
punte, poate lega, dupá cum 
se va vedea, tonalitáti dis- 
tantate pînă la 6 cvinte : 


mi. 


-reg 
5o/# 


aM ù 
sol 


eb 


mb 











În schema generală din ex. 871, ne-am propus să indicăm legătu- 
rile posibile ale unui acord micșorat (si-re-fa), relaţiile sale funcţionale 
de acord-punte, apartenentele sale la tonalitatile care îl contin. 


lată, in consecință, o nouă cale de a modula la trei cvinte ascen- 
dente (Do-La) : i 








7 , 6 - 
Za: 46 ve w t yt 2 8 of 


Trecind peste celelalte posibilitáti, remarcám, in mod deosebit, fap- 
tul că acest acord (si-re-fa) poate face parte din două tonalitáti, distan- 
tate la 6 cvinte (in cazul nostru, La major si do minor), ca in.exemplul 
ce urmeazá : l i l 


f] 
"t 
1 
4 


De a, 





38 
8-——— 5 7 8 
BONNE SMI MM PS dap 3S0 gs BP 
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Vice-versa—do—La : 





6 5 
Za: I yh pi ppt pet 


Utilizind integral varianta majorului-armonic, numărul sunetelor 


. comune dintre cele două tonalități creşte : 





Modulatia cu acorduri de patru sunete 


Acordul de septimă, costa. si un al patrulea element, isi restringe 
pluralitatea funcţională față de acordul de trei sunete, pentru cá acest 
element, care se adaugă (septima) nu va mai fi comun in.tot atitea to- 
nalitati in care figurau celelalte trei elemente ale acordului. 

Iată un tablou al acordurilor de septimă, cu posibilităţile lor a -a 
deveni acordur i-punte : 


325. 











Nd Sof W VI ii 

$A vi | D 

S mr* Vi | iv 

+ re* | il i IV V VI 
* Ke il 

E Sb ul 

A of * IV 

Kd so/* V ii 

oR lax l il 
2s gor i y yil 


Cercetind tabloul 879, ne dăm seama de restrîngerea ariei de acti- 
une a acestor acorduri, a căror eficiență nu poate depăşi distanța de 
trei cvinte. Totuşi, ele vor fi utilizate în realizarea modulatiilor, fie 
atunci cînd urmărim instaurarea unui anumit stil disonant, fie pentru 
a crea o sporită afinitate între două acorduri (mai ales cînd cel de-al 
doilea acord conţine nota de rezolvare a septimei). lată citeva exemple: 

Do—mi : 


8 
: f 6 8 8 
(m: wy Wow Ë? wm y EN ld 


* După cum se observă, ca şi mai înainte, am recurs la diferitele variante 
ale majorului si minorului. i 
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De reţinut. Obiectivul numărul unu rămîne aducerea elementelor 
noii tonalități. Aceste elemente pot apărea treptat sau brusc, după cum 
o cer ratiunile de conţinut artistic. Apariţia lor bruscă nu constituie o 
problemă. Dificil e să se realizeze infiltrarea lor pe nesimţite si mai 
ales firesc, aproape aşteptate. Pentru aceasta, se va ţine seama de un 
factor esenţial, care este durata. 
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Consumarea unor situaţii ar- 
monice în valori prea scurte 
este defavorabilă în aceste ca- 
zuri. Pentru. exemplificare, re- 
luăm modulatia din ex. 885, 
prezentind-o în valori scurte : 





Ea va fi mai putin convingătoare decît în versiunea anterioară, unde, 
cintatá mai lent, în valori largi, dă sensibilităţii noastre ocazia asimilárii, 
deprinderii şi acceptării noutátii, 


. -jPentru exemplificare, re- 
luăm primele măsuri ale acele- 
iasi modulatii. Renuntind la in- 
tirzierea din măsura a doua, ea 
se va prezenta astfel : 


:- “În acest caz, apariţia lui sol diez, la sopran, din măsura a doua, este 
întrucitva bruscă sau artificială. Prin crearea unei disonante, în cazul 
nostru, intirzierea lui la peste bară, în conflictul care se naște (cu si de la 
tenor), se creează necesitatea 
de rezolvare, iar coborirea la 
sol. diez, -devine - justificată, 
chiar asteptatá (efect care poa- 
te fi obţinut şi cu ajutorul a- 
cordurilor de $ de intirziere 
sau apogiatură) : 























De asemenea, apariţia mai tirzie, printr-o lunecare in jos a septimei 
(re, la alto), vine să adinceascá sentimentul septimei de dominantă, ca- 
racteristic. noii tonalități. 

Notele ornamentale pot aduce o prețioasă contribuţie: De pildă, o 
intirziere care se rezolvă pe unul din sunetele noii tonalități, sunet care 
nu: face parte din tonalitatea iniţială si care, ca rezolvare a unei diso- 
nante; va fi mai uşor acceptat: De asemenea, o notă. de pasaj sau o bro- 
derie care — fără să angajeze acordul — anunţă şi ne familiarizează cu 
sunetele. tonalitátii spre care modulám. Dealtfel, se cuvine să remarcăm 
aici „efectul pe care-l exercită mersurile coboritoare în apariţia noilor 
elemente. 
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Există in mersul descendent al sunetelor ceva din atracţia gravita- 
tiei, care face totul firesc in această cădere, acceptind mai uşor noile 
elemente!, De asemenea, nu trebuie uitat rolul deosebit pe care-l in- 
deplineşte conducerea melodică, pentru a face mai firească, mai con- 


vingătoare, desfăşurarea modulatiei : 
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În realizarea din ex. 889 am respectat schema acordică a ultimei 
modulatii (Do-La), dar, mersul melodic forțat, lipsit de cursivitate, face 
modulatia nesatisfăcătoare. l 

Tot aici se cuvine subliniat efectul pe care il exercită dublarea unor 
anumite elemente ale acordurilor, dublări care ușurează, pregătesc, ple- 
dează pentru noua tonalitate, atunci cînd ele operează asupra EN 
principale. Să luăm exemplul următor : 





După cum se observă, în zona de tranziţie se găsesc două acorduri 
comune (V si III din Do eare devin VI si IV din sí). 


.  Pentru.a pregăti climatul tonal al lui si minor, armonizatorul va 
dubla fără teamă pe si (desi era sensibilă in Do major) si pe mi, produ- 
cind, astfel, un dublu efect; pe de o parte, dezintegrarea vechii tona- 
litáti, pe de altă. parte, fixarea, sublinierea unor trepte principale. din 
noua tonalitate (si si mi). Una din realizári poate fi ja one cre 


1 Această afirmație nu trebuie absolutizată si deci aplicată eronat sau meca- 
nic. Literatura muzicală ne oferă nenumărate cazuri, al unor reușite mersuri mo- 
dulante ascendente. Dar, în. aceste cazuri se exprimă, de obicei, o tensiune cres- 
cîndă, o cucerire dinamică. 1 
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Si, fiindcá prezentám cele mai frecvente procedee, care contribuie 
la inlocuirea si cursivitatea modulatiilor, reamintim de bunele oficii ale 
acordului de Lm de intirziere sau de apogiatură, a cărui utilitate am 
semnalat-o la timpul cuvenit. Pentru a desavirsi această melodicitate, 
trebuie să se tind seama şi de metrică, de o anumită dimensiune a des- 
făşurării modulatiei. Într-adevăr, aducerea unor „piloni“ — a unor 
acorduri principale — care determină fixarea tonalitatii, în anumite 
momente ale frazei muzicale si pe timpi tari, iată încă un factor care 
contribuie sau nu la reușita unei modulatii. 

Vom da un exemplu modificat pe planul metricii, reluind modu- 
latia din ex. 889. 





Cintindu-l, încercăm o nesatisfactie, provocată, în primul rînd, de 
plasarea neconcludentá in discursul muzical a ultimelor două acorduri 
(V’—I), Ele trebuiau să constituie cadenta perfectă de afirmare a noii 
tonalități. Diminuarea celor două acorduri finale, datorită duratelor 
scurte pe acelaşi timp slab, restrîng simţitor efectul şi încheierea fra- 
zei, a cărei continuare i se simte nevoia. Dealtfel, e momentul să pre- 
cizăm că modulatiile, mai bine zis schemele lor, aga cum le-am pre- 
zentat pind acum, rareori pot fi întâlnite in lucrările muzicale sub 
această formă concentrată. De obicei, ele se desfășoară amplu!, cu re- 





.. 1 O schemă, un plan armonic modulant poate căpăta, în realizarea artistică, 
dimensiuni de zeci de măsuri, 
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veniri la unele acorduri, ocolisuri, deseori cu treceri prin tonalitáti in- 
termediare, Este ceea ce urmáreste sá schiteze partial paragraful urmátor. 


Modulatii prin tonalități intermediare! 


Fie cá e vorba de o modulație mai depărtată (cînd între cele două 
tonalități nu mai poate fi găsit nici un acord-punte), fie că, în mod 
intenţionat, se modulează „pe escale“, desfăşurarea de la tonalitatea 
iniţială la cea finală poate trece prin una sau mai multe tonalități inter- 
mediare. În aceste cazuri au loc simple inflexiuni în care se evită 
afirmările categorice, definitive (prin cadente perfecte), pentru a se 
menține aspectul pasager al unor zone intermediare. 

Care dintre tonalitátile intermediare urmează sa fie aleasă drept 
escală ? Iată un capitol în care tratatele de armonie încetează să dea 
indicaţii, întrucît alegerea şi realizarea tin de fantezia creatoare, bunul 
gust, imperativele artistice, într-un cuvînt, de inspiraţie. 

În cele ce urmează, ne vom mărgini la cîteva scheme exemplifica- 
toare, ca şi pînă acum. Iată planul unor modulatii depărtate, în care nu 
mai e posibil un singur acord-punte : 

Do-—Fa diez—6 cvinte ascendente 


6 cvnfe escendenie 





























dE ! St g 74 ot 8 a 8 





i 5$ — 9$ 8 7— 5# 


= Unii autori, după cum am mai remarcat, folosesc tenmeni de „tonalități de 
pasaj‘ sau dacă e vorba numai de o vremelnică incursiune cu revenire „falsă mo- 
dulatie“ sau „tonalitate — broderie“. 
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Si bemol—Fa diez==8 evinte ascendente 


8 cvinte ascendente 














„Sof: Nb ap* G m” 8 6 6H si 
fat: wot yt MEE 


Iată acum planul armonic al unor modulatii prin tonalități inter- 
mediare, unde, între tonalitatea iniţială şi cea finală există sau nu acor- 
duri comune, cucerirea ascensiunii sau a coboririi se face în etape, sau 
pe drumuri ocolite : . 

' Do—Fa diez E 


897 Do — fat 























6 
Sols Wo WWE wc 
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În exemplul care urmează, desi e vorba de o modulație ascendentă, 
la numai o cvintá superioară, am intercalat un ocol, printr-o modulație 
intermediară, la patru cvinte descendente : i i 


Do—Sol 





Do: | WN 0000 8b | 27 





oN) d WV Fe gg 68 e 
So dq v qp? È 
In măsura a treia se poate observa evitarea cadenfei perfecte din 
La bemol major, prin aducerea acordului de pe treapta I, in rásturna- 
rea intiia $i nu in starea directă, care l-ar fi afirmat mai categoric, ceea 
ce.nici nu urmărim într-o modulație intermediară, pasageră sau sim- 
pla inflexiune. 


Despre melodia modulanta dată 
. În recunoașterea si tratarea unei melodii modulante, vom identifica, 
de obicei, trei categorii de sunete : 


— cele care aparţin vechii tonalități ; 
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— unul sau mai multe sunete comune ambelor tonalități ; 

— sunetele care aparțin exclusiv noii tonalități. 

‘Ele corespund celor trei zone pe care le-am expus anterior : 

— tonalitatea inițială ; 

— zona de tranziţie (modulanta) ; 

— instalarea noii tonalități. 

- În melodia care urmează, vom căuta să recunoaştem si să ordonăm 

materialul sonor, în acest sens : 





Prima operaţie care trebuie să aibă loc este aceea de a fixa care 
este tonalitatea de pornire şi care este cea de sosire. Pentru început, 
formula anacruzică ne indică dominantd-tonicd ; rezolvarea suitoare a 
semitonului (si-do), ca si apartenența sunetelor, pledează pentru Do 
major. 

Apariţia lui do diez marchează instalarea unei noi tonalități. Care 
sint eventualitátile în acest caz ? În cazul unei game majore, prezența 
lui do diez o presupune și pe cea a lui fa diez (conform ordinei diezilor) 
desi fa diez este evitat în desfăşurarea melodică, 

Eventualitatea lui Re major cade însă, dacă urmărim conducerea lui 
do diez (sensibilă, în acest caz), care nu se rezolvă la re. 

Numai cu do diez am putea să ne găsim în fața unei melodii în 
re minor, dar din aceleaşi motive ca mai sus (conducerea sensibilei), 
ipoteza cade, 

Un alt sunet care lipseşte din melodie este sol. În cazul în care ar 
fi sol diez, melodia s-ar putea desfăşura în La major sau fa diez minor. 

Lipsa lui mi diez (sensibila din fa diez minor), insistența și saltul 
de octavă pe mi natural, dar, mai ales, căderea treptată finală (do diez, 
si, la) pledează pentru La major. 

Ne găsim deci în fata unei modulatii din Do în La. Cele trei zone 
ar putea fi delimitate astfel : 





Zona de tranzitie 


* La prima vedere, s-ar părea că tonalitatea La major ar fi putut începe încă 
din măsura a doua. Dată fiind prezența lui do natural pe ultimul timp al măsurii 
precedente, pentru a nu soca, forța sau brutaliza apariția noii tonalități, am depla- 
sat instalarea ei în măsura a treia. 
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Sunetele comune celor două tonalități sînt plasate în măsurile 2 si 3, 
care constituie zona de tranziție. Tot aici urmează să se fixeze si acor- 
dul-punte. Între Do si La vom găsi două acorduri comune : re, fa, la si 
si, re, fa. În cazul de faţă, vom recurge la ambele acorduri, aduse în 
ordinea cuvenită (II si VII din Do, care devin respectiv IV si II din La): 


lată una din soluţiile armonice ale temei de mai sus : 





Se poate observa în măsura a doua, pe ultimul timp, în acordul 
fa, la, do, dublarea tertei (la). Ea s-a realizat în spiritul noii tonalități, 
unde la este treaptă principală, pregătindu-se astfel apariţia ei. 

În măsura a patra, pe ultimul timp, s-a adus un acord de septimă 
incomplet, în răsturnare. În cazul de faţă, el este admis, pentru că același 
acord, complet, s-a auzit cu un timp mai înainte. Următoarea melodie 
contine o modulație din fa minor in Sol major : 











Acordul-punte do-mi-sol (V din fa, devine IV in Sol), va fi plasat 
în măsura a patra : 








Unele melodii pot fi echivoce prin însăși structura lor, care, des- 
fágurindu-se pe sunetele comune a două tonalități vecine (de obicei, 
majorul cu relativu] sáu minor), evită cadentele clare, categorice. În 
asemenea cazuri, armonizatorul va decide afirmarea uneia din tonali- 
táti, după cum va putea crea și o stare de ambiguitate sau o modulație 
între cele două tonalități. 


“lată, ca exemplu, fragmentul următor, 
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dar si, in relativul său, la minor : 











Muzica populară românească ne oferă din belșug exemple tipice 
de modulatii între tonalitátile relative. 

După ce melodia s-a desfășurat multă vreme in tonalitatea ma- 
joră, brusc, fără fază de tranziţie, întorsătura fazei cadenteaza, deseori, 
de-abia în ultimele două măsuri la relativa minoră. Din aceste cazuri, 
foarte frecvente, cităm cîteva exemple : 


„Bună sera, Mt ovas 
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La o analiză mai profundă a acestor contururi melodice populare!, am 
constatat că ele nu se produc în spiritul clasic al modulatiei, apartinind 
mai degrabă unor formule tipice modale, a căror analiză o vom face 
într-un alt capitol. Totodată, menţionăm că în muzica populară, aceste 
formule cadentiale modulante sînt mult mai diverse. Am ales-o însă pe 
aceasta, fiindcă este cea mai frecventă, cea mai apropiată de stilul 
clasic şi, cu materialul asimilat pînă acum, se pot armoniza foarte 
multe din melodiile populare. 

Incheiem capitolul melodiilor. modulanie cu un exerciţiu, care ur- 
măreşte să demonstreze cit de mult a crescut rolul armonizatorului, 
grație acumulării materialului armonic, a diferitelor interpretări (note 
reale și note melodice) de care dispunem în această etapă, deşi încă 
nu am epuizat toate resursele posibile?. 


Să luăm cele opt măsuri care urmează : 








La prima vedere, orice discipol sîrguincios, fără nici un moment 
de şovăire, va interpreta întregul pasaj ca făcînd parte din Mi major. 





1 Toate aceste trei melodii sînt reproduse din colecţia „200 cîntece si doine“ 
ESPLA, 1955. 

2 Este vorba de o restrinsă şi anticipată demonstraţie a principiului formulat 
la noi de compozitorul D. Cuclin. „Orice sunet poate face parte din orice acord 
şi orice acord poate face parte din orice tonalitate“, 


338 


t 


Si, totuşi, melodia este pretabilă şi la o modulatie spre o tonalitate 
care să conţină sunetul mi, pe care insistă partea a doua a temei. 

Propunem ca această a doua tonalitate să fie Do major, care, po- 
sedă un acord comun (la-do-mi} cu Mi major. | 

Folosind diferitele aspecte si funcțiuni reale şi ornamentale, pe 
care un sunet le poate îndeplini în cadrul unui acord, iată un exemplu 
de modulație, aplicată in melodia de mai sus. | 

913 l 





Acum, cind capitolul modulatiei se încheie, se poate constata ca — 
spre deosebire de capitolele anterioare — conținutul său este realizat 
dintr-un mănunchi de sugestii si exemple, şi nu de reguli şi interdicții. 

Limitindu-ne numai la realizarea temelor în mod mecanic, după 
sabloane, ar însemna să reducem această tehnică la practică scolastică, 
lipsită de interes artistic. 

Libertatea de realizare a modulatiilor — bineînțeles, fără a con- 
trazice ansamblul regulilor și a recomandărilor anterioare — invită şi 
obligă, mai mult decît oricind, la inițiativă si inventivitate creatoare, 
constituind, într-un fel, un exerciţiu, un antrenament premergător com- 
poziţiei. 

Cele mai strălucite si interesante exemple de modulatii diatonice 
se desfăşoară larg, pe multe pagini, ceea ce întrece limitatele proporții 
ale lucrării de față. După cum am mai atras atenţia, capitolul modulatiei 
depáseste faza pur scolastică, obligind la un contact direct cu marea 
muzică, unde vom găsi cele mai reușite și instructive exemplet. 


* 
* * 





1 pentru modulatia diatonicá se recomandá, in primul rind, muzica compozi- 
torilor clasici. : 





XVII. Sistemul cromatic 


Despre cromatisme 


Prin note cromatice!, înțelegem sunetele străine de gama și tona- 
litatea diatonică in care apar. Se creează astfel noi semitonuri? și rapor- 
turi de sensibile artificiale. 


De exemplu, în Do major : 


944 semiton Se Ion 
() Hat ore cromare 
: "f 











semiton diatonic 
cromate 


După funcțiunile pe care le indeplinesc in cadrul acordului res- 
pectiv, cromatismele se impart in două mari categorii : 

a) note ornamentale (melodice sau | secundare), cum sînt apogiatu- 
rile, broderiile, notele de pasaj, échappée-urile cromatice ; 

b) note reale, cînd înlocuiesc efectiv un sunet diatonic. În acest 
caz, ele se mai numesc și alterafit. 





1 La vechii greci, cuvintul chromos însemna culoare. In muzica lor, unde ter- 
menul apare pentru prima oară, el este folosit pentru a denumi sunetele care al- 
terează modul, colorîndu-l expresiv. 

Unii autori încearcă să explice termenul prin faptul că, la un moment dat, 
notele cromatice erau scrise în culori. 

2 Reamintim, cu această ocazie, distincţia făcută în denumirea semitonurilor. 
Ele se numesc cromatice cînd se produc între două sunete cu aceeaşi denumire şi, 
dintonice, cînd provin din două sunete cu denumiri diferite . 
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a) Note ornamentale : 








ws 
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cromatita 


b) Note reale (alteratii) : 








isi fac aparitia 
— cromatismele deschise ; 


are 


inc 


^ 


Dupá modul 


vom distinge : 


> 


hise sau latente. 


inc 


2 


— cromatismele 


In primul caz, e vorba de aducerea succesivá a aceleiasi trepte, sub 


semitonul cromatic) : 


, 


at (deci 


aspect diatonic si cromatiz 











er 
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înlocuind o treaptă 


Cromatismele latente îşi fac apariţia brusc, 


diatonic 


a. 
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In rezultatele acordice, obtinute prin cromatizarea diferitelor ele- 
mente, vom deosebi douá categorii : 

— acorduri alterate relativ (alteratii relative) ; 

— acorduri alterate absolut (alteratii absolute). 

In primul caz, prin alterarea operată, obţinem un acord a cărui 
structură ne este oferită si cunoscută în modul diatonic, plasat însă 
pe alte trepte şi tonalități decit aceea în care l-am realizat prin croma- 
tizare : 





pt i w^ vé 6 9 y y 

După cum se observă din exemplele de mai sus, alteratiile creează 
aeorduri cunoscute : mărit (a), major (b), micşorat (c) care, însă, în mo- 
dul diatonic, nu s-ar fi găsit plasate pe aceste trepte. 

În cazul acordurilor alterate absolut, se obţin acorduri a căror struc- 
tură nu o întîlnim niciodată în mod natural, în diatonic, conținînd in 
verticalitatea lor intervale de terțe micsorate (sexte mărite), terțe mä- 
rite (sexte micşorate) etc. 












FI IEI 
PPS EE 
E, Fah ee E G 
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Acordurile din ex. 920 sint alterate absolut, continind intervale de 
terțe micsorate (a, c, f) sau sexte mărite (b, d, c) terță mărită (g) une- 
ori si cvartd supra-mărită (d). | 

După cum se observa, terfele micsorate se rezolvă într-un unison 
iar sextele mărite într-o octavă. | 


Falsa relaţie 


Despre falsa relaţie de triton ne-am mai ocupat. În acest capitol 
vom trata falsa relație cromatică. În acest caz, numim falsă relaţie, 
raportul sonor creat în două acorduri alăturate, între o voce care into- 
nează treapta diatonică şi, succesiv, o altă voce, care intoneazü aceeași 
treaptă, însă cromatizată, sau. viceversa. 

Tata cîteva exemple de false relații : 

















În principiu, în majoritatea cazurilor, falsa relaţie este interzisă, iar 
regula cere ca, în cazul acesta (al cromatismelor deschise), intonarea 
succesivă a celor două aspecte (diatonic şi cromatic) să se producă la 
aceeași voce : 











Motivul acestei îngrădiri este impus si de argumentul estetic!, în 
unele cazuri — dar mai cu seamă el rezidă în dificultatea de into- 
nare vocală, dificultate care creşte cu cît distanța care separă sunetele 
falsei relaţii este mai mare. Pe măsură ce muzica evoluează sau se 
adresează instrumentelor, interdicţia slăbește, pina la dispariţie. 


> 





Reproducem mai jos 923 lart- Sonata fin Fa pentru pian 
citeva false relații, reali- a 

zate In muzica instrumen- 
tala de mari compozitori : 











Wagner - Uverfura le Tanhsuser 





























Bath - Clavecinu! bine temperat 











925 
; I Fuga d, C. f 

















* Unii teoreticieni susțin că impresia neplăcută, produsă de unele false rela- 
ţii, dispare dacă pasajul respectiv se repetă de mai multe ori, pentru a obişnui 
urechea, sau dacă vocea care aduce falsa relaţie accentuează sunetul. 
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Sustinute instrumental, si vocile realizează false relaţii, dealtfel, 
mai dificile de intonat : 
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Intercalarea unui sunet, care sá separe chiar numai o fractiune de 
timp cele două sunete, face să înceteze efectul de falsă relaţie : 
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Care vor fi situatiile exceptionale, in care se va admite practicarea 
falsei relaţii ? Vom enumera cîteva din cele mai frecvente. 


a. Cînd se majorizează un acord minor, cu alte cuvinte, cînd i se 
eromatizeazá suitor terta : l 
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sensibile, semitonal : 
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CHE se VERO: 
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(în ambele cazuri sunetul care a declanşat falsa relaţie a fost adus 
printr-un interval micşorat, care marchează sensibilitatea). 

c. Cind cel de-al doilea sunet, care creează falsa relaţie, este o 
septimă care se rezolvă. l 

d. Cind pe primul sunet al falsei relații se indică o coroană (fer- 
mată). În această împrejurare, cealaltă voce, care urmează să creeze falsa 
celație are răgazul să se pregătească si să infringá dificultatea into- 
nării : 


Bach - lopann@sPassson 
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e) Cind unul din sunetele care produc falsa relatie este o nota 
melodică (străină de acord) : 
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f) Unii teoreticieni (ca de pildă Hugo Riemann) mentioneaza cá 
falsa relatie nu are nimic intolerabil, cînd fundamentalele celor două 
acorduri, care o provoacă, se găsesc la distanţă de terță (mare sau mică) : 





Trebuie să se remarce că, în marea majoritate a falselor relaţii 
admise, cel de-al doilea sunet, care le provoacă, a fost adus la o voce 
externă, mai ales la bas. Dealtfel, falsa relaţie a constituit unul din cele 
mai disputate şi incerte capitole ale armoniei clasice. Posedăm nenu- 
mărate exemple de false relaţii, semnate de mari compozitori, în foarte 
diferite situaţii, care nu pot fi fixate în reguli. Un rol de seamă în reu- 
sita acestora îl deține desfăşurarea orizontală a fiecărei voci. 
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. Suprapunerea melodicülui in coborire cu cel in urcare din fa minor 
fre becar de la bas nu e nota realá ci o nota de pasaj; mi becar capátá 
rol de sensibilă). 


Mozart - Recviem 
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Atacarea in bas a unui croma- 
tism, sunet care va deveni sensibilă 
pentru acordul următor, la care se 
rezolvă. 
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Intonarea septimei de domi- gg 
nantá la o voce externá (vezi si 
exempiul 924 Uvertura Tannhău- 
ser de Wagner) SA se remarce 
însă desfăşurarea firească, diato- 
nică a sopranului. 
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Prin enuniarea unor recomandări si licențe, nu am limitat sau epui- 
zat practicarea falsei relaţii, ci ne-am propus numai să enumerăm ca- 
zurile cele mai frecvente. 

În muzica contemporană, mai ales în lucrările atonale, evitarea fal- 
selor relații ar constitui nu numai un procedeu nepotrivit, o precauţie 
nejustificată, dar chiar o contradicţie, întrucît stilul acestei muzici se 
sprijină din plin pe succesiuni de false relaţii. 


K 
* * 


Realizarea cromatismelor 
= Prima indicație, privind aducerea cromatismelor deschise, a fost 
menționată mai înainte, prin expunerea regulei că, în cea mai mare 
parte, ele vor fi încredințate aceleiași voci, deci cu evitarea falsei re- 
latii, afară de unele excepții, menționate la capitolul respectiv. 

Unii autori îngrădese practica a- 
cestor cromatisme si prin restrictia: 944 Zach - Cora/ 
treapta care urmează a fi cromatizată 
să nu fie dublată in momentul ante- | 
rior. Cum însă nenumărate exemple 
contrarii ne sînt oferite din plin in | 
diferite capodopere, ne vom alătura 
muzicii, trecînd peste această inter- 
dictie. lată cîteva justificări : 
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952 — l llozart - Recviem 
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În ceea ce privește momentul cromatizării, se va evita, mai cu 
seamă în muzica corală, coexistenta treptei alterate cu aceeași treaptă 
diatonică, mai ales în valori largi : 

943 de evitat 








Literatura muzicală ne oferă însă nenumărate exemple de coincidenţă 
a aceleiaşi trepte — cromatizată si diatonicd, — în valori scurte, nota 
cromatică fiind ornamentală (apogiatură, broderie, pasaj) : 
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In legătură cu acest paragraf, să se revadă exemplul 708, 

Dată fiind funcția lor sensibilă, atractivă ca si subordonarea față de 
diatonicul pe care-l completează și-l amplifică colorindu-l, cromatismele 
nu se vor dubla. 

Cromatismele deschise vor fi conduse în sensul pe care l-au ini- 
tiat — alteratiile suitoare se vor rezolva ascendent, semitonal, iar cele 
coborîtoare descendent, semitonal : 
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Uneori, din raţiuni armonice, se subordonează ortografia or 


lului. În aceste cazuri, 
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se va rezolva suitor sau, viceversa, una ascendentă se va rezolva cobo- 


ritor, prin mers semitonal : 
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Cu toate acestea, literatura muzicală ne pune la dispoziție si nenu- 
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In mai toate cazurile, aceste a- 
bateri de la sensul angajat se rea- 
lizează, de obicei, printr-un mers 
treptat de secundă mare, ca în 
exemplul 947. Uneori, se pot intilni 
şi cromatisme care se rezolvă figu- 
rat, prin salt: 


Dat fiind rolul lor in tonalitate, modul in care determină desfasu- 
rarea discursului muzical, notele cromatice pot îi nemodulante si mo- 
dulante. 

Notele cromatice nemodulante imbogátesc, amplifică tonalitatea, atit 
pe plan melodic cît şi armonic, rezolvîndu-se conform tendinței lor (as- 
cendent sau descendent), prin semiton, la elementul diatonic față de 
care se comporta ca niste sensibile artificiale sau ca niste inlocuitoare 
ale treptelor diatonice ; sentimentul tonal, forța centralizatoare a tonicii 
raminind în funcţiune : l 

949 





(Vil) 


Notele cromatice nemodulante 


Toate sunetele unei tonalități pot fi cromatizate!, În felul acesta, se 
pot obține sensibile artificiale ascendente și descendente, în roluri de 
note melodice : apogiaturi, broderii, note de pusaj etc. 


1 În felul acesta s-a ajuns, cu vremea, la totalul cromatic, adică la prezenţa 
tuturor celor 12 sunete diferite, polarizate însă functional în jurul unei tonici. 
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A. Cromatizările ascendente 
Treapta | 


În major. Cromatizarea suitoare a tonicii modifică acordurile în 
care apare, în felul următor : 





După cum se observă, unele acorduri perfecte devin micsorate sau 
mărite, altele, din minore devin majore etc. Bineînţeles, modificindu-si 
structura, acordul se analizează la noua categorie, al cărei regim îl va urma 
(restricţiile şi recomandările privind acordurile micgorate, mărite, sep- 
timile mari etc.). i 

În ex. 950 ne-am limitat — pentru început — numai la alterarea 
singulară a treptei I. Mai tîrziu însă, vom constata că, în cazul cromati- 
zărilor multiple, ea poate fi concomitentă cu alte cromatizări. Se poate 
întrezări atunci complexitatea noilor structuri acordice. 

Comportîndu-se ca o sensibilă, treapta I cromatizată ascendent se 
va rezolva, de regulă, tot ascendent, adică la treapta a Il-a. În con- 
secinta, acordurile de mai sus vor fi urmate de acorduri care vor con- 
tine treapta a II-a, cu diferite roluri în acord : 





După cum se observă, desi tonică, treapta I, în momentul cromati- 
zării, nu se mai dublează, caracterul său de sensibilă, căpătat asttel, 
presupunind mișcarea, atracţia obligatorie, fapt care — în cazul dubla- 
rilor — ar da naștere unor octave paralele. 


Pentru evitarea acestei stingácii, vom folosi — în cazul acordului 
cromatizat — două procedee : 
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1. Miscarea vocii care dubla treapta I, în momentul cromatizării : 


i 7) t 
LZ EEE SO SY SO NS SA | II 
DL TTT NER: L5 NESS ION GD | EZRA AD 





on f yoy Vsav | 





2. Dublarea oricărui alt element în locul fundamentalei, preferînd, 
la nevoie, chiar dublarea tertei în acordul treptei I (mai ales de către 
bas cu tenor) : 





După cum am semnalat anterior, în valori scurte, pe timpi sau 
fragmente de timp slabe, treapta cromatizată poate coexista cu cea 
diatonică, ea fiind o notă melodică, fenomen foarte des întîlnit în muzica 
instrumentală. 


* 
* * 


In majorul armonic. Dacá acordul treptei I rámine identic cu cel 
din majorul natural, celelalte acorduri, care contin treapta I cromatizata 
ascendent, devin alteratii absolute, in contact cu treapta a VI-a crein- 
du-se intervalele de terță mărită sau sexte micsorate : 
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(celelalte acorduri rămîn identice ca in majorul natural). 

Acordurile alterate din exemplele 6 si c sună mai aspru, din cauza 
reunirii unei septime mari cu o cvintd mărită. 

În minor. Alterarea : suitoare a treptei I nu se mai folosește atit 
de frecvent. După cum stim, cromatizarea gamei minore adoptă, din 
relativa majoră, înlocuirea acestei alteratii cu enarmonicul ei (la diez=si 
bemol). Pentru claritate, noi vom folosi ortografia cromatizárii suitoare 
a treptei intii : 





După cum se observă, cromatizarea suitoare a treptei I creează, în 
minor, acorduri alterate absolut, datorită terfelor micșorate sau mă- 
rite apărute în alcătuirea lor. In mod obişnuit, oricare din acordurile 
de mai sus trebuie să fie urmat de un altul, care să conţină nota de 
rezolvare (si) : 
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Treapta a Il-a 


În major. Cromatizarea ascendentă a treptei a doua este una din 
cele mai des utilizate (mai cu seamă în acordul dominantei) Ea aduce 
un plus de expansivitate in ambianta tonalá si, aláturi de sensibili, 
sporeşte atracția către acordul tonicii sau al treptei a Vi-a: 





Funcţia sa cromatică este, in general, aceea de sensibilă artificială 
pentru teria tonicii, adică pentru treapta a III-a : 
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Privind inlantuirile din ex. 959 (care nu epuizează posibilitátile), 
vom remarca aparitia unor alteratii absolute. Ne referim la intervalele 
armonice de sexte mărite sau terțe micsorate, provenite din relatiile ce 
se nasc între treapta a IV-a si treapta a II-a alterată suitor, care se re- 
zolvă în octavă sau unison, 
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În structura acordurilor care contin sexta mărită s-a preferat dis- 
punerea elementelor cu tendință ascendentă, la virf, iar cel cu tendință 
coboritoare, la bază, ca în exemplul 959-05, c si f, ceea ce nu exclude uneori 
și răsturnarea intervalului, ca în ex. 959-a. 

În majorul armonic. În combinaţie cu treapta a VI-a (specifică ma- 
jorului armonic), treapta a II-a alterată suitor dă naştere unei deosebite 
si reuşite sonorități, cu o puternică atractivitate către acordul treptei I: 
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Analizind exemplul 963-b, constatám cà acordul de septimá de pe 
treapta VII, cu terfa alterată suitor, confine în alcătuirea sa toate sen- 
sibilele către elementele acordului de tonică. 

Pentru a reţine specificul fericitei îmbinări a alteratiei suitoare a 
treptei a Il-a cu cea coboritoare a treptei a VI-a, reproducem o cele- 
bră utilizare a acestui caz, realizată de Richard Strauss în poemul 
simfonic „Till Eulenspiegel (desi piesa nu insinueazá decit accidental 
majorul armonic) : 


964 i P. Strauss - U Eulenspiegel 
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În minor. Alterarea suitoare a treptei a I-a nu se va folosi, deoa- 
rece acest sunet exista deja ca treaptă diatonică in gama respectivă : 
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Treapta a Il-a 


În major si minor-armonie, Alterarea 366 
suitoare a treptei a III-a nu se practică în 
major, deoarece posedăm aici echivalentul 
ei diatonic : 





În minor. Alterarea superioară a treptei a II-a modifică structura 
acordurilor diatonice, astfel : 
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Toate cele patru acorduri constituie alteratii relative, in care apa- 
ritia acestei alteratii ascendente conferă tonalitatii un plus de expansi- 
vitate, cu atît mai mult cu cit majorizează modul minor respectiv. 

Bineînţeles, această alteratie se va rezolva ascendent semitonal, 
la treapta a IV-a, plasată în diferite acorduri. 
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Folosirea ei însă, trebuie să fie cit mai redusă pentru că alterează 
însăși modul tonalitatii, anulind astfel senzaţia, atmosfera minorului 
propus. 


Treapta a IV-a 


Tendința expansivă. Alterarea treptei a IV-a este cea mai frecventă 
şi cea mai importantă dintre cromatizările ascendente, fapt pentru care 


a 
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tratatele clasice incep cu ea capitolul alteratiilor suitoare. Într-adevăr, 
după sensibila tonicii vine la rind, în ierarhia sensibilelor, cea a domi- 
nantei, adică treapta a IV-a alterată suitor. 


În major: - 





Tendința ei expansivă, ascendentă, creează atracția către treapta a 
V-a, sunet conținut, de obicei, de acordul următor. După cum se ob- 
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servá, toate acordurile obtinute astfel sint alterate relativ, iar acordul 
treptei a doua devine acum o veritabilă dominantă a dominantei (ex. b) : 
Ae l 
Bo | 
], 
Tendinta depresiva. In majoritatea cazurilor, treapta a IV-a alterata 
! suitor isi confirmá tendinfa ei expansiva, rezolvindu-se ascendent, la 
aceeaşi voce, la treapta a V-a, după cum s-a observat in cele cîteva 
exemple de mai sus. Stim însă că, în cromatizarea clasică a unei game, 
la coborire, în loc să se cromatizeze descendent treapta a V-a, ortografia 
i utilizează enarmonicul ei, adică treapta a IV-a alterată ascendenti. În 
această situație, în ciuda aparentei, treapta a IV-a, desi alterată suitor, 
va cobori la treapta a IV-a, diatonică, îndeplinind rolul depresiv al trep- 
tei a V-a coborită : "E 
à 
i 
a | 1 Argumentul acestei inlocuiri enarmonice stă în faptul că, la cromatizarea 
e | unei game, se utilizează numai elemente apartinind gamelor vecine, de unde nu 


putem extrage treapta a V-a coboritá si a VI-a ridicată. 
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Dacă în muzica corală procedeul clasic de cromatizare isi poate găsi 
rațiunea şi aplicarea, în schimb, in muzica instrumentală, mai cu seamă 
în aceea dedicată unui instrument polifonic, o asemenea cromatizare, 
respectind mai mult canoane teoretice decit abilităţi practice, s-ar do- 
vedi nu numai inutilă dar chiar dăunătoare. În pasajele de paralelisme, 
înlocuirea treptei a V-a coborite si a treptei a VI-a ridicate, cu sunetele 
enarmonice respective, şochează inutil pe executant, creîndu-i în acele 
puncte impresii deosebite, care rup cursivitatea lunecărilor, prin deruta- 
rea. aparentă, optică pe care o creează. De pildă, între cele două pasaje 
care urmează, fata de primul, corect, cromatizat, în Do major, execu- 
tantul îl va prefera pe al doilea, 
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Tot așa, fata de corectele 
cromatizări, 
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În majorul armonic. Treapta a VI-a din majorul armonic creează, în 
asociere cu treapta a IV-a cromatizată suitor, o serie de alteratii ab- 
solute : 




















Exemplul 980-e ne oferă, odată cu rezolvarea acordului alterat, și 
două cvinte paralele între sopran si tenor. Mersul lor semitonal, cu sus- 
ținerea basului în terțe. și sexte paralele (ca în cazul admiterii mersu- 
lui din cvintá micșorată în cvintă perfectă), le justifică în bună 
măsură, 

_ Exemplul 980-f ne oferă, odată cu tendinţa depresivă a treptei a IV-a 
alterată suitor, o abatere de la rezolvarea sextei mărite, recomandată 
anterior, unde se impunea ca terfa micsoratd si sexta mărită să se re- 
zolve in unisonuri sau octave : 





În ex. 980-f, sexta mărită s-a rezolvat într-o septimă mică, cele 
două voci mergînd prin semitonuri : 
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1 În curind, vom face cunoștință cu cvintele paralele coboritoare, admise prin 
mers semitonal (cvintele lui Mozart). 
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Dealtfel, este momentul s& atentionam aceasta restrictie si prin in- 
gaduinta care permite sopranului ca, in cazul in care intoneazá nota su- 
perioară a tertei micsorate să sară chiar in intervale micşorate : 





Cercetind exemplul 983-a, observăm că septima acordului, intonată 
de tenor, se rezolvă suitor (desi basul nu cîntă nota de rezolvare). Mer- 
sul prin semiton (mi — fa) salvează însă rezolvarea, 

Falsa relaţie, creată între bas (fa +) si tenor (fa), este îngăduită din 
două motive : 

— aducerea prin semiton a sunetului care o produce (mi—fa, la 
tenor) ; 

— elementul respectiv este un sunet cu rezolvare obligatorie (sep- 
timă), care se dezleaga. 

În minor. Cromatizarea ascendentă a treptei a IV-a aduce o con- 
tributie expresivă în ansamblul minor al tonalitátii și creează alteratii 
absolute, atunci cînd se reunește într-un acord cu treapta a VI-a co- 
boritá, ambele elemente tinzind, de obicei, să se rezolve, prin mersuri 
contrare, la aceeaşi treaptă, a V-a : 
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Urmarind acordurile din exercitiul 985, asistam, in majoritatea ca- 
zurilor, la rezolvările devenite tip ale acordurilor cu sexte mărite sau 
terțe micsorate. Si aici vom intilni tendința depresivă a treptei a IV-a 
alterată suitor (ex. 985-0, c, f, i). l 

O situație aparte ne-o oferă cazul c, unde rezolvarea conține două 
evinte paralele permise (cvintele lui Mozart), condițiile admiterii lor 
fiind : mersul coboritor prin semitonuri, de preferință, la vocile grave. 


Cazul g ne demonstrează, inca o dată, rezolvarea excepțională a 
terjei micsorate, despre care am mai vorbit. »" 


Treapta a V-a 


În major. Prin cromatizarea suitoare a dominante, echilibrul tonal 
este atins intr-unul din punctele sale esentiale! : 





i Dar (ca si în cazul alterárii tonicii), acest echilibru poate fi refácut instan- 
taneu, prin reafirmarea tonalitátii in acordurile care urmează. 
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Acordurile alterate relativ capătă o atracţie sporită către cele 
care conțin nota de rezolvare, in cazul de fata treapta a VI-a. În con- 
secintá, această alteratie va fi frecvent folosită in inflexiunile şi modu- 
latiile spre relativa minoră sau spre subdominantă : 
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În majorul armonie si în minorul natural si armonic. Alterarea sui- 
toare a treptei a V-a nu-și găsește raţiunea, fiind enarmonică cu 
treapta a VI-a : 
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Treapta a Vl-a 


În major. După cum am mai semnalat, ortografia clasică a croma- 
tizării înlocuieşte alterarea suitoare a treptei a Vl-a, cu enarmonicul 
ei : treapta a VII-a alterată coboritor, cu tendinţă si rezolvare ascen- 
dentă. Totuşi, în cazul unor mersuri Paralele, vom intilni cromatizarea 
ascendentá a treptei a VI-a, care va crea, in toate acordurile, alteratii 
absolute. Majoritatea lor, deosebite ca sonoritate, vor contine, în afară 
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de terțe micsorate, mai des intflnite, si intervale de terțe mărite (sexte 
micşorate şi mărite) : 
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Această „sensibilă a sensibilei“, reunită cu terta sa micşorată 
(treapta I), ca în primele 3 acorduri din ex. 989 — impune, într-o rezol- 
vare strictă, dublarea treptei a VIl-a, întărire incompatibilă, de obicei, 
pentru un sunet cu funcţie de sensibilă. În consecinţă, prin dublare, 
sensibila tinde să se desprindă din vechea atracţie tonală, sugerind mai 
degrabă inflexiuni modulatorii, emancipindu-se in treapta principala : 
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Do— MN?) (Ciple paralele ` 
m i E admise : cobori- 
i FOSTE, PrN Se - 
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Ínsotitá si de alterarea fP 
treptei întîi, dublarea sensibi- fl 
lei nu se mai impune : 





În modul minor. Această treaptă, alterată suitor, figurind totodată si 
diatonic (în minorul natural), nu va face obiectul unei expuneri deo- 
sebite. 


B. Cromatizárile descendente 


Daca alteratiile ascendente creeazá o impresie de expansivitate, cele 
descendente aduc o notă depresivă in ambianta respectivă, Pentru ilus- 
trare, sá se compare sonoritatea si efectul produs de cele douá acorduri 
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de dominantă din exem- 
plul ce urmează, in care 
s-a alterat ascendent 
treapta a II-a în cazul a | 
si, descendent, acelaşi ele- 
ment, în cazul b: 





Treapta a Vil-a 


În major. Reamintim că treapta a VII-a alterată coboritor poate 
înlocui ortografic treapta a Vl-a alterată suitor (conform regulei pri- 
vind cromatizarea gamelor) si, în acest caz, în ciuda alteratiei coborî- 
toare, ea se va rezolva suitor, potrivit sensului intenționat. Aici însă, ne 
vom ocupa de alterarea coboritoare efectivă, reală, a treptei a VIl-a, cu 
sens coboritor către treapta a VI-a : 





Fără să genereze alteratii absolute, prezența acestei trepte creează 
pe treapta I un acord de septimă de dominantă, foarte des utilizat pen- 
tru inlántuirea cu acordul subdominantei sau pentru modulatia la sub- 
dominantă sau către acordul treptei a doua : 
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În acordurile de pe treptele V si III, prezenţa alteratiei coboritoare 
a treptei a VII-a, prin înlocuirea sensibilei, creează o atmosferă mo- 
dală : 
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Cazul b din ex. 995 reeditează o inldntuire interzisă in general (V—IV), 
permisă însă atunci cînd sensibila este înlocuită, ca si in minorul-na- 
tural. 


Atmosfera modala, 
sugerata de acordurile 
de mai sus, continind 
alterarea coboritoare a 
treptei a VII-a, se ri- 
sipeste atunci cînd a- 
ceastă  alteratie este 
deschisa : 





7 
y 5 yI MP w 


Dealtfel, cromatismele deschise coboritoare, la o singură voce, e 
bine sá fie evitate sau practicate cu precautii. Efectul dezagreabil poate 
fi remediat, dacá cromatismului coboritor i se asociazá si altele, mai 
cu seamă prin mişcări contrare (deci urcátoare) : 











Uneori, folosită sub formă de altera- 
tie latentá, aceastá treaptá a VII-a alte- 
ratá coboritor nu se mai comportá ca o 
sensibilă depresivă pentru treapta a VI-a, 
ci urcă la tonică sau chiar sare la alte 
trepte. În aceste cazuri, nu ne mai găsim 
în ambianța cromatică, ci într-una mo- 
dala: 
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tn majorul-armonic și in minorul-armonic. Între treptele VII si VI 
există o secundă mărită. Treapta a VII-a alterată coboritor nu se poate 


comporta ca o sensibilă, pentru că, pind la treapta a VI-a, rămîne: un: 


interval de secundă mare. Totuşi, mergind la treapta a VI-a, alteratia trep- 
tei a VII-a se consideră rezolvata ; 
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In cazurile in care se urmărește un mers strict semitonal, treapta 
a VII-a poate fi urmată fie de dubla sa alteratie coboritoare, fie de 
treapta a VI-a alterată suitor, sunetele fiind enarmonice : 
1000 





Acest joc al treptelor VII și VI este rezultatul unor frecvente osci- 
iatii modale, ale aceleiaşi tonalități. 


Treapta a Vi-a 


În major. Apărută brusc (cromatism latent), treapta a VI-a alte- 
rată descendent creează aspectul unui major-armonic și, în acest caz, 
prin analogie, se poate compara mai degajat. 

În cazul cromatismelor deschise, mersul prin sensibile artificiale 
obligă la rezolvări semitonale : 
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Treapta a V-a 


In major si in majorul-armonic. În procedeul clasic de cromatizare, 


"treapta a V-a nu apare grafic alterată coboritor, fiind înlocuită, in acest 


caz, cu enarmonicul ei (treapta a IV-a alterată suitor) : 





Respectind tendinţa sa depresivă, ea se va rezolva, prin mers se- 
mitonal coboritor, la treapta a IV-a : 





În minor. Alterarea coboritoare a treptei a V-a modifică acordu- 
rile care o contin, după cum urmează : 





Uneori, se creează alteratii absolute (terțe mărite în acordurile de 
pe treptele V, ITI si I), cu sonorități mai deosebite : 
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Treapta a IV-a 


În minor. Rar utilizată! (tratatele clasice afirmă că prezenţa ei sem- 
nalează o modulație), alterarea descendentă a treptei a IV-a modifica 
acordurile care o conţin, astfel : 





Analizind noile acorduri, constatăm, la fiecare, existența unor alteratii 
absolute : 








Treapta a Ill-a 


In major si major-armonic. Mai rar folosită singură, alteratia cobo- 
ritoare latentă a treptei a III-a instalează atmosfera omonimei minore. 
Efectul ei se ameliorează dacă este asociată cu alte alteratii, mai ales 
de sens contrar (ascendente). Materialul acordic, în alcătuirea căruia 
intră, este identic cu cel al omonimei : 


1 După cum știm, ortografia cromatizării minorului se practică in două va- 
riante : una, după omonimă, alta după relativă. In prima, la coborire, treapta a V-a 
este înlocuită cu a IV-a ridicată, in a doua, treapta a V-a este alterată coboritor. 
între altele, ceea ce mai explică raritatea utilizării acestui cromatism este enar- 
monia sa cu teria majoră a tonalităţii, Urechea, predispusá prin rutină si firesc, 
îl va sesiza mai degrabă ca terță mare decit ca treapta a patra coborită, dind sen- 
zalia unei oscilaţii major-minor. 
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Treapta a Il-a 


Alterarea coboritoare a treptei a H-a este una din cele mai im- 
portante, iar originalitatea ei o impune in mod deosebit si pregnant. Sen- 
sibilă inversă (coboritoare) a tonicii, ea isi justificá, astfel, frecvenţa cu 
care este utilizată. Acordurile in componenta cárora intra se modificá 
astfel : 





În mod normal, ea va fi urmată de nota de rezolvare spre care 
tinde, si anume, tonica. Dar această alteratie, cunoaște, în mod excep- 


‘tional (fapt pentru care am atras atentia de la început) şi o rezolvare 


excepțională figurată, specifică, pe care o vom semnala la locul cuvenit. 
in rezolvarea alteratiei descendente a treptei a II-a vom face două 
distincţii, după acordul care o conţine : 
— în acord cu funcție de dominantă ; 


— în acord cu funcţie de subdominantă. 
În primul caz, se practică rezolvarea obișnuită, adică mersul semi- 


tonal coboritor, propriu alteratiilor depresive : 

















Atragem aici atentia asupra 
unei rezolvări excepţionale si fi- 
resti totodată a acordului de sep- 
timă de pe treapta a VII-a, care 
conţine treapta a I-a coborità 
(din majorul-armonic si din mi- 
nor): 


Cele douá cvinte paralele co- 
boritoare semitonal sint admise, 
mai cu seamă la vocile grave, 
dupá cum am inai semnalat. Si 
în acordul cu funcţie de subdo- 
minantá se poate realiza aceasta 
dezlegare : 


Dar cea mai deosebita si tipicá utilizare a alteratiei descendente, in 


acord cu funcţie de subdominantă, este aceea de sextd napolitană. 


Sexta napolitană! LE 


Dintre diferitele interpretări oferite de teoreticieni, cu privire la 
acest acord, vom retine două : 

1. Sexta napolitaná poate 
fi consideratá drept un im- 
prumut acordat subdominan- 
tei minore (o sextá minora in 
locul cvintei). 





2. Acordul  treptei a 4044 
doua alterată coboritor (in 
minor sau major armonic), 
plasat in răsturnarea întîi 
(acord de sextá). 





! Se pare cá termenul a fost folosit mai intii in Anglia, pentru a ilustra o in- 
tonatie si o înlănţuire specifică muzicii napolitane, mai cu seamă in muzica de 
operă napolitană (Alessandro Scarlatti s.a.), unde acordul marca situaţiile tragice, 
de tensiune. Adoptat de muzica clasică, el avea să capete o dezvoltare deosebită, 
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Ceea ce meritá semnalat este faptul cá, in mod special, acestui acord 
i se atribuie funcțiuni tonale. Spre deosebire de. celelalte alteratii, 
treapta a II-a coborită a fost considerată un element quasi-intrinsec al 
tonalitatii si, mai putin, un cromatism!. Aceasta explică înlănțuirea 
aparte, neobișnuită, plină de libertăţi şi totuși firească, 


Cea mai tipică utilizare a 1015 
sextei napolitane aduce acordul 
în răsturnarea întîi, cu dublarea 
basuiui la tenor (treapta a IV-a) 
și cu sexta (treapta a Il-a cobo- 
rita) la sopran : 







ED AS O NINA 





Do: Ww fa: a9 





Analizind inlantuirile, remarcăm la sopran un salt „descendent, - de 
terță micșorată ; sensibila depresivă (re b) nu coboară direct semitonal 
(la tonică) ci aduce cealaltă sensibilă naturală (si), impunînd, cu mai 
mare necesitate, apariţia tonicii : 





! Am putea considera această treaptă a Il-a coboritá ca un fel de replică 
simetrică, in sens contrar, a sensibilei naturale, după cum am semnalat în intro- 
ducere. 

? Sau cu un acord înrudit (tr. VII). 
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La alto, mers firesc semitonal, coboritor : 





La tenor, un salt de terță coboritoare (la treapta a M-a diatonică), 
obtinindu-se, astfel, un efect de falsă relaţie, ușor de intonat si admis: 


1019 





La bas, intonarea treptelor principale, ca într-o cadență autentică 
compusă == subdominantă, dominantă, tonică : 


1020 





Ci —bhe I 
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Pa lingă această inlántuire tipică a sextei napolitane sînt posibile si 
alte soluții, dintre care reproducem citeva. 

Evitarea falsei relaţii, prin utilizarea acordului de dominantă cu 
septimă : 
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turnarea a doua ($), care se 


în răs 


^ 


Înlănţuirea cu acordul treptei I 
rezolvá apoi la treapta a V-a, evitindu-se astfel saltul de „terță mic- 


sorata : 








| 


Literatura muzicală ne oferă uneori si alte rezolvări ale sextei na- 


, 


de pildă 


> 


a 


politane. Iat 


Beethoven - Sonata gentry plan 


o rezolvare pe bas tinut : 


(00.31 Nr.2) - 
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tea fi realizatá la patru voci, astfel : 


armonicá ar pu 


Schema 





Se poate inlantui cu 


a: 


tare direct. 


A 


ins 


Este permisă si o rezolvare semitonală ascendentă a treptei a II-a 
ca şi cînd ar fi vorba de enarmonicul ei (treapta I alterată suitor) : 





În afară de etajarea caracteristică a acor- 
dului de sexta napolitană, vom intilni situații 
în care dispunerea elementelor diferă. De 
exemplu, sexta distribuitá la alto si dublarea 
basului la sopran! : 





Uneori, se vor intilni cazuri în care acordul de sexta napolitană nu 
va fi de sexta, adică nu se va prezenta in răsturnarea I, ci in stare di- 
recta, uneori dublindu-se fundamentala, adică treapta a II-a alterată 
coboritor (o abatere de la regimul impus alteratiilor) : 


1028 
() g. 





„Extrem de rar, se folosește răsturnarea a doua (£ ) a acestui acord, 
în scop coloristic, dar, în acest caz, efectul tipic al sextei napolitane se 
diluează aproape pina la nesesizare. 

Sonoritatea acordului de sextă napolitană nu trece niciodată ne- 
observată, ea atrăgînd atenţia prin surpriza, prin tensiunea pe care o 
provoacă, fapt pentru care — după cum am mai spus — i s-a acordat 


1 Vezi acest caz ilustrat în exemplele 1030 si 1031. 
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o mare frecvenţă în ilustrarea unor situaţii adecvate în muzica napoli- 


tana, de operă, iar clasicii l-au adoptat cu excelente rezultate. Iat 


din cele mai ilustre cazuri : 


ă cîteva 


~ 


Z, Preludi V 


Bath-Clavectnu! brne femperaf 
(aerul! 









i 
is 
d 





ex! napol/ Tana) 


Nozart-dintoma Mr. 40 în sol minor 


Finale 





sexta 
napgolrfara 





Beethoven- Sonata Mr fé 


Soneta funi) 


09.27 ME f» 








377 


























exl? napohtanð 


Redus la schema armonică, pasajul se prezintă astfel : 


l sexta 
1032 "apo ansa 
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Modulatia prin sexta napolitană 


Modulatia realizată prin sexta napolitană se situează la hotarul în- 
tre modulatia diatonică și cea cromatică, constituind, astfel, o trecere 
binevenită între cele două tehnici de modulație. 

Vom distinge aici două procedee : 

I — acordul de sextă napolitană devine un acord diatonic într-o nouă 
tonalitate și 

II — un acord major, în răsturnarea I (6) (etajat si cu dublările ca- 
racteristice) devine acord de sextă napolitană într-o nouă tonalitate. 

Cele două procedee operează în sensuri opuse : 

primul direciioneazá depresiv, asigurind un salt apreciabil spre to- 
nalitatile din cvintele coboritoare R 

— al doilea, cu sens expansiv, conduce la tonalitatile din cvintele 
ascendente. | 

Ca efect si interes artistic ce] de-al doilea se dovedeşte superior 
primului. 

Vom demonstra, în cîteva exemple, procedeele expuse. 


1. Acordul de seztă napolitană devine acord diatonic într-o nouă 
tonalitate : 
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Dupá cum se observá, acordul de sextá napolitaná indeplineste ro- 
lul de acord-punte, conducindu-ne in noua tonalitate, unde va cápáta 
o functie diatonicá de acord major, dupa care urmeazá cadenta care 
afirmă noul centru tonal. 
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2. Un acord major 
racteristice sextei napolitane 


nouă tonalitate : 


turnarea I (6) — etajat si cu dubl 


devine acord de sextti napolitană într-o 
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Să se remarce in sonoritátile schemelor de modulatie din ex. 1 034, 
ale celui de-al doilea procedeu că, acordul-punte, datorită faptului că, în 
răsturnarea I, dublează nota din bas, care — în majoritatea cazurilor — 
nu este nici treaptă principală nici fundamentala acordului, produce 
deja o slăbire a relațiilor, o desprindere de tonalitate, pe care, apoi, 
raportul de sextă napolitană, cu specifica intonatie a tertei micsorate 
melodice si a cadentei autentice, o pun în slujba afirmării noii to- 
nalități. 

Totodată e de semnalat si faptul cá acordul-punte în momentul 
intonării nu se aude ca un acord de sextă napolitană. Acest specific 
ii este acordat retroactiv, cînd acordul următor îl pune în această relație, 
prin raporturile specifice în care s-a angajat. 


Alteratiile multiple 


Substanţa muzicală din ce în ce mai sensibilă, construcţiile acor- 
dice tot mai complexe au necesitat reuniri de 2, 3 si 4 alteratii într-un 
singur acord, iar in muzica instrumentală si simfonică, chiar si mai 
multe. În felul acesta, se pot obţine multiple sensibile artificiale (ascen- 
dente și descendente) pentru elementele acordului care urmează : 
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Într-o armonie mai liberă, sunetele străine, care întrerup prin 
surpriză desfășurarea tonală în care apar, nu îndeplinesc toate rolul de 
sensibile pentru sunetele care urmează. 

Mersul riguros semitonal, conform tendinței impuse de fiecare 
alteratie, poate crea, uneori, omisiuni sau dublări anormale în acordul 
de 'rezolvare, care, însă, vor fi — din această cauză — justificate si ad- 
mise, în primul rînd, de ureche (vezi exemplul 1 035, c şi g, unde s-a 
dublat terta în acorduri principale). Dimpotrivă, în asemenea situaţii, o 
dublare severă, în acordul de rezolvare, care ar infirma şi contrazice 
mersul orizontal al alteratiilor, ar constitui o dovadă de stingăcie. 

Cu alteratiile, pásim si mai adînc într-un domeniu în care ,Orizon- 
talul salveazá verticalul" : 


1036 ea 23 ae | ay 














5.5 
yor | | 
Complexitatea stilului cromatic ajunge, uneori, să folosească aceeași 
treaptă alterată și ascendent si descendent, în acelaşi acord! : 





Elementele cromatizate pot apare si dispare succesiv, acumulind sau 
eliberînd acordul de tensiunea sensibilizantă a alteratiilor, incetosind 
mai mult sau mai putin caracterul diatonic : 





1 În muzica simfonică, unde amploarea acordică se desfăsoară pe toate am- 
bitusurile, se pot folosi simultan toate cele trei aspecte ale aceleiași trepte : diato- 
nică, alterată superior şi alterată inferior. 
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Cu cît un acord se încarcă de mai 
multe alteratii, cu atit el se desprinde 
de atracţia unei singure tonalități, sensul 
său devine mai puţin categoric şi se ac- 
centuează apartenenţa sa la mai multe 
tonalități : 





Precizăm, că nu orice reunire de două sau mai multe alteratii va 
chiar dacá ele au fost rezolvate corect, conform ten- 


suna satisfácátor, 
acest capitol, unde regulile și recomandările 


dintelor respective. Atacind 


se imputineaza și, în schimb, măiestria şi talentul sînt tot mai solicitate, 
se cuvine să se sublinieze că urechea şi simţul proportiei trebuie să se- 
lecteze atit cantitatea de alterafü dintr-un acord cit şi distribuirea lor. 

În general, reunirea alteratiilor de sens contrar (ascendent 4+-descen- 
dent) produce un efect superior celor numai de același sens (care. vor fi, 
totuşi, folosite, ele avîndu-și raţiunea lor) : 





I ———M [o EE | CR Ll] 
L--— | [ecd 


a/ferafii cu sensuri crane. alerati cu SERS umo = 





in concluzie, privind în ansamblu capitolul alterafiilor, reamintim 
recomandările principale : 

— dată fiind funcția lor sensibilă, alteratiile nu vor fi dublate, cu 
excepţia acordului de sexta napolitand, unde, uneori, se poate utiliza 
dublarea treptei a II-a, alterată coboritor ; | 

— alteratiile vor fi conduse semitonal, conform tendinței lor, iar 
saltul nu va fi admis decit dacă restul acordului rămîne pe loc (în acest 
caz, ele se vor comporta ca échappée-uri cromatice) : 
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, al unei note de pasaj. Nu mai e vorba 


de nici o rezervă, atunci cînd acest mers vizează treapta a IV-a alterată 


suitor sau a VII-a alterată coboritor : 
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— Se poate utiliza uneori si conducerea contrară sensului alterat 





tuatia unui mers semitonal 


in si 


^ 


seat pari nimeni ine impare 


XVIIL. Modulafia cromatică 


Capitolele anterioare au demonstrat că notele cromatice se pot inte- 
gra în cadrul tonalitátii pe care o servesc, amplificind-o cu sensibilele 
artificiale, care se rezolvă la elementele diatonice respective sau chiar 
le înlocuiesc. Totodată, prin această amplificare a suprafeţei tonale, se 
neutralizează, se diluează concentraţia diatonică, se atenuează sobrieta- 
tea, severitatea și o anumită rigoare diatonică. 

Cind acordurile cromatizate rup relaţiile cu vechea tonalitate, înce- 
pind să se coordoneze în alte raporturi, impunind o nouă tonalitate, vom 
obţine o modulație cromatică. Cu alte cuvinte, în cadrul vechii tonalități, 
acordurile alterate vor îndeplini rolul de acorduri-punte, după -care va 
urma afirmarea noii tonalități. 


Referitor la acordurile-punte, vom deosebi mai multe posibilităţi. 


1. Acordul-punte alterat în vechea tonalitate este diatonic în noua 
tonalitate : 
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În exemplul 1043 — a, acordul treptei a [V-a cu septimă din Do 
major este alterat (treapta a IV-a alterată ascendent) dar, pentru mi 
minor el este un acord diatonic. În cazul b, acordul treptei a III-a, alterat 
pentru la minor, este diatonic în Si major. 

2. Acordul-punte este alterat atit în vechea cit si în noua tonalitate : 


4044  Do-m 





| A — LL E F 





Si: W 

În cazul a, acordul-punte este alterat si in Do major (treapta a II-a 
re — alterată suitor) si în mi minor (treapta a II-a — fa, alterată cobo- 
vitor). 

În cazul b, în acordui-punte, la este alterat suitor in la minor si do 
este coboritor in Si major. 

3. Acordul-punte diatonic in vechea tonalitate devine un acord al- 
terat, tipic, in noua tonalitate : 


1045  Do- sf) 
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fiste o eventualitate care vizează modulatia prin sexta napolitanăt, 
procedeu expus anterior. 

4, Două acorduri diatonice? din două tonalități sîntsudate prin 
semitonuri cu unele sau cu toate elementele : l 


1046 — £0 
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Alterarea acordurilor de trei sunete 


Prin cromatizare, acordurile capătă anumite tendințe de mișcare și 
rezolvare, care determină relaţii mai strînse sau relaţii mai noi spre 
alte centre sonore, Pentru realizarea modulatiilor cromatice, acordurile se 
vor concepe, prin alterarea lor, în sensul tonalitátii spre care tindem?, 
Vom viza in acest scop, în primul rînd, acordurile tipice (dominante, 
acorduri micsorate, mărite etc.) al căror specific si încărcare de acţiune 
tind, sugerează si fixează tonalitatea dorită. 

Pentru a ilustra procesul ,motric", pe care un cromatism îl creează 
în sînul acordului, vom cerceta alteratiile posibile ale fiecărui element 
din acordul de trei sunete. 


1 Ea este considerată ca un tip special de modulație, plasat la granița dintre 
modulatia diatonică si cea cromatică. 

2 Sub invesmintarea lor diatonică cele două acorduri de sudură pot fi inter- 
pretate si ca enarmonice sau cromatizate (primul, pentru tonalitatea nouă sau al 
doilea, pentru tonalitatea veche). 

3 Încă din faza primară a deprinderii mestesugului se va urmări aducerea 
cursivă si convingătoare a cromatismelor. Mai tirziu, în compoziţie, utilizarea ar- 
tisticá a acestor procedee va fi justificată de cerințele conţinutului respectiv, 
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Prin alterarea suitoare a tertei dintr-un acord minor, acordul capătă 
o evidentă funcţie de dominantă! : 






































Invers, prin minorizarea unui acord major, simţul armonic tinde să-i 
acorde o funcţie de subdominantă : 























Alterarea ascendentă a fundamentalei într-un acord major creează 
un acord micșorat, acord tipic pentru treapta a VIl-a într-o tonalitate 
majoră sau minoră, si, în al doilea rind, pentru treapta a Il-a dintr-o 
tonalitate minoră sau majoră-armonică : 

1049 






































(După cum se observă, în ambele cazuri, acordul a fost realizat în 
răsturnarea întîi, respectindu-se, astfel, regimul acordurilor micsorate). 
' Această tendinţă rămîne valabilă atita vreme cit resiul 3 | 
acordului rămîne acelaşi. În cazul in care se schimbă iar nota Pe 
cromatizată capătă alt rol în acord, se schimbă si tendința noului I il 
acord: 
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Cromatizarea ascendentă a evintei într-un trison major creează un 
acord mărit, care poate îndeplini functiunea treptei a III-a in minor sau 
a dominantei, alterată expansiv, in major : 









































În exemplul 1050 — a, acordul-punte de cvintă mărită, alterat in 
tonalitatea iniţială (Do major), este diatonic in noua tonalitate (re mi- 
nor), 

În exemplul 1050 — b, acordul-punte de cvintü mărită este alterat 
în ambele tonalități (Do major si Si bemol major). 

Coborirea cvintei într-un acord major creează o alteratie, absolută 
— un acord micșorat cu terță mare 
căruia urechea îi acordă cu uşu- 
rinta funcţia de dominantă : 








Aceasta ne va conduce, în cazul de 
fata, spre tonalitatile în care nota 
de rezolvare (fa) deţine una din 
funcțiunile din acord (fundamentală, 
terță, cvintă), în primul rind! 














sau spre : 








Vom acționa cu acest acord, astfel alterat, în cite o variantă modu- 
latorie : 





! În primul rind, fiindcă si bemol este mai aproape de sunetele constitutive 
ale acestor tonalități si face astfel trecerea mai puţin şocantă, mai firească. La 
aceasta se mai adaugă rolul sunetului do din acordul alterat, care acţionează ca o 
sensibilă pentru re bemol din noile tonalități, La fel, sol, pentru la bemol. 
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Do |? 





Do: ji Do: |_— 
Reb: Vib VII SOLS by 

In cele trei realizări de mai sus, acordul de rezolvare (care conţine 
nota fa) a fost considerat acordul tonicii, dar el ar putea îndeplini și o 
altă funcţiune, ca în cazul următor : 
A Do-lab 





În toate cele patru schițe modulatorii prezentate, acordul-punte, cu 
care am acționat (acordul major cu cvintá micşorată) a fost alterat, atit 
în tonalitatea inițială cit şi în cea de sosire. 

Prin coborirea cvintei într-un acord minor, se obține un acord mic- 
sorat. Acelaşi rezultat poate fi realizat si prin dubla alterare coboritoare 
(a evintei şi a tertei) într-un acord major : 
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Ca si in alte cazuri similare, noile acorduri vor indruma mai firesc 
desfăşurarea armonică, dacă vor îndeplini funcţiile tipice acordurilor 
micsorate : treapta a VII-a in major si minor! sau a [l-a in minor si 
major-armonic : 





Reb: Vil 
Zo bib, 








1 Acordul micşorat figurează pe treapta a VII-a si in minor, dar cum, in acest 
caz, cromatismul creat s-ar rezolva prin ton, si nu prin semiton, tratatele mai vechi 
evitá aceasta modulatie. 
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Într-un acord minor, prin alterarea as- 
cendentă a fundamentalei se obţine o alteratie 1058 
absolută : un acord cu -evintd micsoratd si 
terță micgoratü (acord de sexta mărită), pe 
care sensibilitatea noastră îl plasează cu pre- 





























cădere pe treapta a IV-a alterată suitor sau pe yl 
a VII-a. 
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se 
Coborind fundamentala unui acord minor, se creeazá un acord má- 
rit, pe care simtul armonic tinde să-l plaseze, in primul rînd, acolo unde 
figurează în mod natural, diatonic, deci, pe treapta a VI-a in majorul 
armonic, a II-a în minor sau ca 0 dominantă cu cvinta alterată ex- 
pansiv : 





Dar tot acelaşi acord ne poate conduce si in tonalitatea în care alte- 
ratia respectivă este treapta a ILa coboritá, una din cele mai frecvente 
alteratil : | 

y 1062 
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Şi în acordul minor sînt posibile duble alteratii. În cazul în care se 
alterează ascendent terfa si cvinta, se creează un acord mărit, căruia i se 
pot încredința funcţii pe treptele : III in minor si V (dominantă alterată 
expansiv) în major : 








Aceeaşi dublă alteratie poate inlesni sau determina o modulație spre 
omonima majoră : i 





La: | 
Tot in acordul minor, pot fi alterate simultan fundamentala şi terta, 
ceea ce il modifică într-un acord micșorat, pe care îl vom putea inter- 
preta firesc, ca îndeplinind funcţia de treapta a VII-a sau a II-a: 
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Dubla alterare este un efect superior, 
atunei cînd se realizează cu cromatisme de 





sens contrar. 


într-un acord major, putem altera fun- sol: W 
damentala suitor şi terta coboritor : he : " 
Hb: Ml 





În exemplele prezentate, am pornit mereu de la acordul treptei I 
(major sau minor) pe care l-am alterat, operind apoi cu el, ca acord 
punte. Dar, tot atit de bine, s-ar putea realiza alteratii asupra unor 
acorduri, de aceeași specie, plasate însă pe alte trepte. Ne putem da 
seama atunci cît de mult se lărgeşte cîmpul relaţiilor între tonalități. 
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Alterarea acordurilor de septimă 


Prin utilizarea acordurilor de patru sunete, posibilităţile de alterare 
se înmulțesc. ,Inventarierea" si definirea sensurilor lor modulatorii, ar 
depăși simţitor, ca număr, cazurile acordurilor de trei sunete, pe care, 
dealtfel, nu le-am expus limitativ, evitind retetele sau sabloanele pro- 
cedeelor tehnice. De aceea, vom renunta la catalogarea lor, care ar fi 
inoperanta si care, in plus, ar inhiba fantezia creatoare, atit de necesară. 
Ne vom limita, în cele ce urmează, la cîteva exemple, cu titlu de sugestie 
$i invitaţie la realizări cit mai diverse. 

Acordul de septimă de dominantă, cu fundamentala alterată ascen- 
dent, devine un acord de septimă micşorată, tipic pentru treapta a VII-a. 
Procedeul a fost atît de des utilizat, încît efectul și-a asigurat un re- 
cunoscut procent de rutină si chiar banalitate!, 

Această alteratie, folosită de obicei pentru trecerea în relativa mi- 
noră, poate modula și la subdominanta acesteia, ca si în omonima major- 
armonică a relativei : 

















i NT | 

fe va le Vi "es HW 

Prin minorizarea terfei se obtine un acord cu funetie de subdomi- 
nantü (ca si la acordul de trei sunete) de treapta a II-a, uneori a VI-a, 


$i chiar de treapta a III-a (trepte pe care sint plasate, in mod natural, 
acorduri minore) : 





! Dealtfel, in procedeele expuse pind acum, se numără destule formule tocite 
de abuz (cum ar fi cazul majorizării acordului minor), Socotim însă că în faza 
asimilării acestui. capitol, întregul material trebuie trecut în revistă si acţionat în 
practică. 
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Do: NT. Do:y? | 
Sib: VI | Ab: M7 


Cromatizind cvinta, suitor sau coboritor, se obțin tendințe modula- 
torii ascendente sau descendente : 
































Nu vom prezenta toate eventualitatile si nu vom recomanda drumuri 
fixe in desfăşurarea modulatiilor, cu atit mai mult cu cit combinarea a 
douá sau a mai multor alteratii simultane deschide o si mai largá per- 
spectivá de posibilitáti si solutii. 

Un procedeu simplu, comod si convingátor de à modula, il oferá 
secvențele modulante. În același timp, atragem atenţia asupra rezervei 
$i economiei cu care trebuie folosit, pentru a nu se aluneca în sabloane 
sau într-o tehnică mecanicistă, care riscă să anihileze interesul artistic. 

Ca si la celelalte tipuri de modulatii, cele mai reuşite exemple iau 
proporţii ample, fapt care depășește posibilităţile cursului nostru, 

Din acest moment, se impune contactul direct cu marile partituri, 
de la clasici pînă la apogeul cromatismului : „Tristan si Isolda“ de 
Wagner. 





XIX. Modulatia enarmonică' 


Modulatia enarmonică este procedeul de a instala o nouă tonalitate, 
grație posibilităţii unui sunet de a avea notări şi funcțiuni diferite. 
Această proprietate a sunetului, fix ca înălțime, de a fi variabil ca denu- 
mire, notare si funcţionalitate se datoreste sistemului temperat, fara de 
care enarmonia nu ar fi fost posibilă : 





Posibilitatea schimbului enarmonic oferă noi resurse si procedee de 
modulație fata de cele expuse anterior la modulatia diatonicá si croma- 
tică. Modulatia enarmonică poate opera treceri bruște, spectaculoase, de 
la tonalități cu multi diezi la cele cu multi bemoli si viceversa. Cimpul 
ei de acţiune rămîne, totuși, restrâns. 

Privită în general, modulatia enarmonică poate lua două aspecte. 
Unul poate îi cotat drept un simplu procedeu „de serviciu“ utilitar, im- 
pus de aglomerarea accidentilor. În acest caz, schimbarea operată este 
mai degrabă pe hirtie, pentru ochi, ea prezentindu-se auditiv ca o modu- 
latie diatonică, in care, pentru a ușura citirea, se recurge, în momentul 
necesar, la enarmonie, obtinindu-se, astfel, o ortografie mai simplă, mai 
comodă. | 

Celălalt aspect este al modulatiei specific enarmonice, care ne trans- 
porta sesizabil într-o altă atmosferă, într-o cu totul altă zonă, care sur- 
prinde urechea?, 

După felul în care se realizează tehnic modulatia, distingem două 
procedee : 

— schimbul enarmonic ; 

— interpretarea enarmonicd. 


! La vechii greci, enarmonia reprezenta cel de-al treilea gen al muzicii si 
avea altă semnificaţie. 

? Excelente exemple de acest gen se găsesc în muzica romanticilor şi mai ales 
la Wagner. 


398 


În primul caz, care nu lasă decit o singură posibilitate, toate elemen- 
tele acordului sînt înlocuite enarmonic, ceea ce are drept consecinţă 
schimbarea denumirii notelor, poziţia acordului (starea directă sau rástur- 
narea) ráminind aceeaşi : 





Schimbul enarmonic isi găsește aplicare atunci cînd desfăşurarea 
armonică se încarcă cu peste şase accidentil, 

Ca efect auditiv, avem impresia unei modulatii diatonice, momentul 
schimbului enarmonie nefiind sesizat ca atare decît în partitură. lată un 
exemplu care demonstrează utilitatea acestui procedeu : 


10730 in loc de 











cj 
La [ll acd ! 
134p eta 
Swe L. Da EA Er iis 

AY PANT GEN A ES ASRS ORO P / P RGAE CO, n AR 





În cel de-al doilea procedeu, denumit, interpretarea sau înlocuirea 
enarmonică, nu mai are loc transformarea tuturor elementelor acordu- 
lui, ci numai a unuia sau a cîtorva dintre ele. În consecinţă, prin enar- 
monizare, starea si apartenența acordului se modifică : 





"t | | sp 2 á : ull 3b 
la if fe lil miM — evil Jovy "Vll 
Vl Jovi ^fi Harm) gib Vl (arm ) larmoni) 0 oil 
(armonic) (armonie) w vl (armor) 


1 După cum se ştie, accidentii din armurile a două tonalități enarmonice adu- 
nati dau cifra 12. Prin urmare, o tonalitate cu 7 bemoli este enarmonicá cu una 
cu 5 diezi s.a:m.d. 
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Acest al doilea mijloc de modulatie, prin interpretare enarmonicd, 
este cel care prezintă interes sporit, cu un cîmp mult mai -larg de posi- 
bilitáti. Pentru realizarea sa se folosesc, in mod deosebit, anumite acor- 
duri, care inlesnesc modulatia si care sînt denumite, în consecință, acor- 
duri enarmonice. Între ele, pe locul intii se situează acordul de septimă 
micșorată, acordul tipic pe treapta a VII-a în tonalitátile minore și majore 
armonice. Avînd o structură deosebită, numai terțe mici!, el facilitează 
pătrunderea în multe tonalități care îl contin, fiecare acord avînd o egală 
acceptare în patru tonalități minore si patru tonalități majore-armonice, 
care, la rîndul lor, pot face legături diatonice cu altele. Iată acelaşi acord, 
identic ca sonoritate, cu diferitele sale ortografii si apartenente, în func- 
tie de interpretarea acordată elementelor sale : 
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Dupá cum se observa, cele opt tonalitati, indicate sub portativ, pot 
fi direct legate prin unul si acelasi acord, care se inlántuie la fel de 
firesc in oricare din ele : 
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Aria posibilităţilor modulatorii creşte, dacă acordul care urmează 
după septima micsoratá nu închide modulatia ca acord de tonică, ci i se 
încredinţează funcţia de dominantă. 

Un alt acord enarmonic este acordul de cvintă micșorată. Mai putin 
utilizat aici decît precedentul, el este echivalent prin interpretare enar- 
monică cu alte două acorduri de septimă micșorată, la care se adaugă, 
bineînțeles, cunoscutele interpretări funcţionale diatonice : 


i Reamintim, cu această ocazie, că nu există decit trei acorduri de septimă 
micsoratá, diferite sonor. Celelalte sint reluárile enarmonice ale acestora. 


400 























INI 
Do: VII fat: Vil mib: NU 

go: Nil Fat NII To: ww 

fa: | | | 

"a: M 

re: MW 

(Tonalitátile marcate(*) sint majore-armonice, avind treapta a VI-a 

coborità) : 
1078 





mib: NW | we y b. 


De asemenea, intre acordurile enarmonice figureazá si acordul márit, 
etie (numai terțe mari) -facilitează interpre- 
tarea. Plasat diatonic, pe treapta a treia în minorul armonic si melodic 
şi pe a Vl-a in majorul armonic, el isi găseşte utilizarea mai cu seama 
ca acord alterat pe dominantă, fapt care îi : lărgeşte simțitor aria, de 


a cărui simetrie de constru 





aplicare : 
diatonie 
cromare 
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Cu toate acestea, tendinţa foarte marcată a cvintei mărite de-a sé 
comporta ca o sensibilă creează o insatisfactie cînd e forțată să se re- 
zolve coboritor, ca sexta minoră. 

Utilizarea acestui acord rămîne mai restrînsă. 

După cum s-a întrezărit în explicaţiile precedente, un număr sim- 
titor de acorduri pretabile să fie interpretate enarmonic îl constituie 
acordurile alterate. Între ele se remarcă interpretarea sextei mărite ca 
septima de dominantă si viceversa. Cum se produce ? 

Într-un acord minor cu septimă mică, aşa cum se găsesc diatonic în 
major pe treptele II, III si VI, iar in minor pe treapta a VI-a, se alterează 
suitor fundamentalele respective, obtinindu-se o terță micșorată : 





De obicei, alteratia absolută (terta micşorată) este răsturnată, acordul 
prezentindu-se in $, ceea ce face ca sexta să fie mărită, devenind, ‘prin 
interpretare enazmonicá, o septimă mică, întregul acord căpătînd aspectul 
unei septime de dominantă : 
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Vom remarca aici faptul cá mai firesc se va face interpretarea 
septimei in sextá mărită, decît sexta mărită in septimă. Explicaţia stă 
în caracteristica septimei de dominantă de a fi mai elastică, mai liberă 
în mişcări decît o alteratie : 





— I. ne 


| 
i 
| 





După cum se observă, între ionicile celor două tonalități se stabi- 
leste astfel un interval de secundă mică. Acordul de tonică al primei to- 
nalităţi se găseşte in raport de sextă napolitană faţă de tonalitatea de 
sosire, fapt care contribuie la cursivitatea şi firescul inlántuirii. lată si 
un exemplu în care o sextă mărită este interpretată enarmonic în sep- 
timă mică : 





Cazul din ex. 1084 este unul din exemplele mai clare, şi, oarecum, 
scolastice. Nelimitatele combinaţii ale alteratiilor ne oferă nenumărate 
posibilități, cu neputinţă de catalogat și prezentat. E destul să adoptăm 
eventualitatea ca acordul să fie alterat atit în vechea cât şi în noua 
tonalitate, ca să întrezărim complexitatea perspectivelor. lată de ce, în 
locul unor reguli și reglementări, vom prefera, în cazul de fata, exem- 
plele unor pagini strălucite : 


Mozart - Concertul pentru gian 
he = AV. 495 
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si mai | multe voci 


Ansamblul la patru voci s-a“ dovedit a fi formaţia ideală, atît ca 
echilibru acordic (dublarea elementului preponderent, distribuirea -acor- 
durilor -de -patru sunete ca cele mai frecvente disonante ete.) cit ‘si ~ 


ca echilibru de voci și timbru (două voci inalte--douá voci grave, sau ~ 


două voci externe-+ două interne etc.) Acest echilibru s-a dovedit perfect 
nu numai in muzica vocală ci si în cea instrumentală și orchestrală, 
căci capodoperele clasicismului, indiferent de formaţia căreia li se adre- 
sează, sînt bazate pe armonia la patru voci, fiecare fiind întărită şi co- 
lorată prin dublări. Dar și în această epocă, intervin uneori situaţii în 
care discursul muzical angajează numai două sau trei voci, după cum, 
altă dată, e nevoie de mai mult de patru voci. 

„Armonizarea . acestor cazuri speciale va respecta, în mare, reco- 
mandările făcute pînă acum, dar, totodată, va trebui să ţinem seama de 
cîteva detalii specifice. Se cuvine să precizăm că, în cele ce urmează, 
rigoarea sau specificul armonic, acordic, trebuie să încline spre con- 
trapunct, pentru a realiza o alianţă sau o sinteză, 


Armonizarea la două voci 


Ceea ce constituie procesul esențial al armonizării la două voci este 
selecţia, care. trebuie operată continuu, pentru a renunța la o notă a 
acordului. și, mai ales, pentru a o găsi pe.cea mai potrivită, care să în- 
soteascá melodia. dată, atit din punct de vedere vertical cit si orizontal. 

„Pe plan vertical, acordic, recomandările indicate la început rămîn 
valabile. Elementele acordului sint preferate în următoarea ordine : fun- 
damentală, terță şi cvintă. Dacă e vorba de un acord de trei sunete, la 


două voci, bineînţeles, că se vor utiliza : 
— fundamentala + terţa ; 
(— fundamentala+ cointa ; 
— terfa+cvinta (în acordurile principale) : 
— fundamentala+fundamentala (idem). 
iar în acordurile de patru sunete : 
_ — fundamentala + septima ; 
— cvinta+ septima ; 
 — terța+septimă. 


Acordul do, mi, sol va putea fi prezentat la două voci astfel? - 
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De remarcat aici că, in cazul armonizării la două voci, urechea as- 
cultătorului trebuie să presupună elementele absente ale acordului. Dacă 
în armonia la patru voci cu greu s-ar fi admis un acord fără terță, aici, 
deseori, vom utiliza intervalul armonic de cvintă, mai cu seamă pe do- 
minanta şi uneori pe tonică sau subdominantă, 

Reprezentarea unui acord numai prin terta si cvinta sa rămîne utilă 
pentru acordurile principale, în schimb, se dovedeşte confuză si in- 
operanta pentru acordurile secundare : 





Cînd duratele melodiei si stilul o permit, armonizatorul poate com- 
pleta acordul, aducînd elementele absente sau pe cele melodice, în mod 
succesiv, prin figuratie armonică : 





În exemplul 1090 vocea acompaniatoare s-a mărginit numai la 
arpegierea elementelor acordului, în diferite sensuri. Dar, o asemenea 
manieră, folosită exclusiv, devine neconvenabilă si nerecomandabilă în 
stilul vocal, căci va aduce sărăcirea, sablonizarea, lipsa de muzicalitate 
a piesei. Pentru a corecta acest neajuns, vocea acompaniatoare va com- 
bina notele reale cu cele melodice, căutînd să obţină o linie, un contur 
melodic propriu, care să se contopească cu tema : | 











Se poate urmări crearea unor disonante, uneori, stind pe loc, ale- 
gînd sunetul care să creeze tensiunea cu prima notă a melodiei si rezol- 
varea cu cea de-a doua : 
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a: 


larg interpretat. 


tinută a melodiei, vocea 


ă 
ă si o rezolv 


Disonanta poate fi creată si pe o not 


1; 


a 


aniatoare fiind aceea care o provoac 


comp 


a 
' 


Datá fiind reducerea mijloacelor, se admite miscarea directá si 





ă nu genereze greşeli. 


„cu condiţia s 
în mod obișnuit, un cor la două voci este alcătuit din voci alătu- 
rate. Cele mai reuşite si omogene sonorități se obțin atunci cînd ele 


ă a ambelor voci 


lel 


para 


Béla Bartok - Nw ma 1359 ati 


teşti. 


ă 


t de același gen : feminine sau barb 


sin 
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1 Sau nu o mai rezolv 


vedea în stilul liber. 
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În muzica instrumentalá, posibilitățile cresc simţitor, date -fiind 
resursele specifice : ambitusul ldrgit, agilitatea in emisiunea sunetelor, 
uşurinţa de intonatie a intervalelor etc. 

Capodopere .în acest gen ne-a lăsat J. S. Bach, începînd cu inven- 
fiunile, a căror studiere reprezintă esența acestui capitol. 


` Armonizarea la trei voci 


„Faţă de precedenta, armonizarea la trei voci este mai degajată, 
punind-mai putine probleme, datorita, bineinteles, faptului cá dispunem 
acum de cele trei voci necesare unui trison. Ín felul acesta, dispare 
obligația. renunţării la unul din elementele acordului. Fireşte, uneori, 
se. va utiliza si cite un acord incomplet, atunci cînd rațiuni armonice 
sau-melodice o impun, 

În cazul acordurilor de patru sunete, unde sîntem obligaţi să renun- 
tám la unul din elemente, vom prefera în ordine : 

— fundamentală, cvintá, septimă ; 

— fundamentală, terță, septimă, 


„Dacă un acord a fost adus incomplet si dacă circumstanţele ne 
permit, putem aduce elementele absente, pe ceilalți timpi sau fracțiuni 
de“ timp, dupa cum s-a indicat si la armonizarea la două voci: 
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se pot evita mai uşor directismul 


voci, 
extei, altfel apárind greşeli :" 


aas 


area la trei 


general şi paralelismele. 
tia melodic 


b 


in armoniz 


Se admite paralelismul general a două acorduri, în răsturnarea ‘intii, 


pozi 


în 



































A voci. 
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nore mai numeroase, mai complexe si mai interesante decit în 
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Corul bărbătesc 


Formatie mai rar întîlnită, corul bărbătesc posedă un colorit mai 


putin variat decît cel mixt, în schimb obține o pregnantá specifică de 


uit, de un puternic efect si, totodată, un repertoriu propriu. 


loz 


nein 


Toate regulile enumerate rămîn valabile. 


Se permit încrucişările vocilor, pentru a crea o cit mai liberă me- 


Jodicitate. 


Corul bárbátesc, de obicei, la trei, dar mai ales la patru voci se 


a 


in : 


te 
tenori primi 


impar 


(I) ; 


tenori secunzi (II) ; 


baritoni ; 


basi. 


O recomandare specială, pentru a se obţine sonorități curate, clare, 
constă în a se evita intervalele apropiate (secunda, terta) în registrele 


grave, unde se preferă spatierea (octave, cvinte, cvarte) : 


care noapte 


Lm 


Beethoven 





10 


4 











Corul de copii 


Redus la un ambitus restrins, 
care nu trebuie să depăşească 
nona, corul de copii mici nu va fi 
încărcat decit rar la trei voci. 

Corul de copii scolari (7—11 
ani) se extinde, cu ambele voci, pe 
un ambitus ceva mai larg : 





Armonizările adresate copiilor trebuie să se integreze în lumea şi 
intonatia firească lor. 

Oricite progrese si îndrăzneli ar fi atins muzica secolului nostru, 
pentru copii, vor fi, în prima fază, inexistente. Începuturile rămîn ace- 
leasi, ca şi primii lor pași. li putem face să evolueze mai repede, dar 
nu îi putem forța să parcurgă itinerarii nefiresti sau să sară perioade 
naturale, riscînd să-i îndepărtăm de muzică sau să le denaturám -sensi- 
bilitatea. Aceasta nu trebuie înţeleasă drept o invitaţie la simplism sau 
banalitate. Se pot găsi, dar nu uşor, soluţii ingenioase, care să: îmbine, 
captivant, formule familiare, proprii si fireşti copilului. SĂ 

Canonul — in înțeles contrapunctic — poate aduce reale servicii, in 
inițierea spre o polifonie a copilăriei. l 


Corurile de şcolari _ m EUN 


Folosim pluralul, pentru cá aici cunoaștem două tipuri de formaţii : 
— corul de fete la două, trei, si mai rar, la patru voci; 
-— corul mixt. 
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In primul caz, ambitusul va fi : 


4403 A A soprane 












(e v 


l zise 

În cel de-al doilea tip, dacă 
cele. patru compartimente sînt 
încredințate numai băieţilor, 
ambitus-ul să nu depășească : 
Dacă partida sopranului şi a altoului va fi executată. de fete, se va 
sconta în acut pe limita indicată la corul de fete. - | 

Dată fiind lipsa de experienţă și de posibilități temeinice, armoni- 
zările adresate corurilor de copii scolari si, în general, de amatori, tre- 
buie să menajeze desfăşurarea vocilor, ca ambitus! sau dificultăți de 
intonatie. .. UD DENS id 


Preferindu-se diatonismul, cromatismele vor fi aduse cu mare -eco-: 
nomie, in cromatisme deschise, restrinse numai la cele mai frecvente, - 


renuntindu-se la falsele relaţii, chiar dacă sînt ingáduite de tratate. 
Disonantele, de preferat pregătite, vor fi aduse prin formule, prin 
intonatii pregnante, ușor de memorat. In acest proces, ritmica poate fi 
de mare folos. m OM ES 
1105 | D.G. Kiriac- óecerisul 
























































1 Uneori, pentru o notă sau două, care nu „pot ff intonate corect“, se renunţă 
1a piesa întreagă, incult Cota 
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ficului original. 


Adaptarea armonizárilor corale de la-patru voci 
la două sau trei voci 


Deseori, corurile școlare sau de amatori. pun problema. necesităţii 
adaptării unei piese la patru voci la dispozitivul mai redus al formaţiei, 
care vrea să-l execute la două sau trei voci!. Bineînţeles, amploarea si 
complexitatea sonoră a ansamblului la patru voci se vor. diminua, dar 
spiritul, specificul piesei trebuie să supraviețuiască. În- acest scop, ală- 
turi de melodia, care nu poate fi modificată, vom căuta să respectăm 
cit mai fidel situaţiile armonice, adică acordurile si, pe cît posibil, stă- 
rile lor.? | 

Adevărata adaptare se face retopind materialul armonic iniţial, gin- 
dindu-l, si turnindu-l apoi in forma și stilul desfăşurării la două voci, 
cu recomandarea mai sus menţionată, reproducind, atit cit permite, o 
figură caracteristică (un răspuns, o imitație, o disonantá specifică, un 
ritm eto.) a l 


Adaptarea la trei voci 


Cum este si firesc, adaptarea la trei voci prezintă mai puține difi- 
cultăți decît la două. Pentru trei voci, o linie va. reproduce melodia, o 
alta, aproximativ, basul și a treia, intermediară, va căuta să redea ele- 
mentele cele mai necesare ale acordurilor. : 

"Dar atit vocea intermediară cit şi noul bas, tinind seama de armonia 
inițială, va trebui să se desfășoare cit mai melodic, cvasi-contrapunctie, 
știind cá orizontalul salvează verticalul. In acest. sens. vorbeam de: re- 
topirea si regîndirea piesei pentru noul dispozitiv, cu. respectarea speci- 





Adaptarea la două voci 


Aici, obligativitatea renunțării la două din voci creează mai multe 
dificultăți în realizarea noii versiuni. După cum am menţionat, acordul 
poate fi sugerat, dar starea sa nu va mai putea fi menţinută consecvent, 
ca în original]. 

În armonia la patru voci, datorită dublării obligatorii a unui element 
al trisonului, vom intilni deseori, în starea directă, acelaşi element si la 


t Nu o dată s-au înregistrat aici soluţii grotesti, luindu-se automat douá sau 
trei voci din corul respectiv. Nu mai e nevoie să precizăm cum a sunat o aseme- 
nea amputare sonoră. 

? A nu se crede că, în cazul adaptării la două voci, va fi suficient să se redea 
melodia si linia basului, la octava necesară. 
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sopran si la bas. A reproduce aceasta în adaptarea la două voci, in- 
seamnă a sărăci sonoritatea la maximum. Iată de ce, in acest caz, vom 
plasa la bas alt element al acordului, ceea ce va modifica starea acordu- 
lui dar, în schimb, va sugera mai plin armonia intenţionată. 


1106 


se va transforma 
la doua voti in: 





Uneori, pentru o mai largá desfásurare a vocilor acompaniatoare, e 
bine sá transpunem piesa mai sus sau mai jos, daca, bineinteles, ambi- 
tusul melodiei nu e pus in pericol. De asemenea, libertatea miscárii celor 
două voci cîștigă, dacă se adaugă un acompaniament instrumental. 

Exemple : 1 106 a, b, ¢, d, e, f, g, h, i. 


Corul la cinci și mai multe voci 


Corul care depășește numărul de patru voci are nevoie de o tratare 
contrapunctică, altfel negásingu-si justificarea, întrucât s-ar produce du- 
blări inutile, care ar îngroșa sonoritatea. În consecinţă, pentru acest ca- 
pitol se va recurge la regulile de contrapunct, bineînţeles cu un ghidaj 
armonic bine condus. Mai tirziu, după expunerea acordurilor de cinci, 
sase şi mai multe sunete, se va putea practica o manieră „mai armo- 
nică“, decurgind strict din însăşi agregatele utilizate. (Ex. 1 106, j). 
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CITEVA EXEMPLE DE ADAPTARE A CORULUI DE i VO 
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Pentru început rezolvarea temei nr 99 


0 versiune la 3 voci ar putea fi: 
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La 2 voci: 
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IMNUL NUPTIAL 
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( Lohengrin ) 


om HERA A 


R. Wagner 

















La 3 voci: 











La 2 voci: 
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Versuri populare 


“Gavriit Musicescu 


cresc. 


Maestoso 
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XXI. Armonizarea instrumentală 


În general si în tot ceea ce este esenţial, regulile şi recomandările 
privind construcţia, înlănţuirile și funcţionalitatea acordurilor, enunțate 
pînă acum, continuă a se impune și în armonia instrumentală. În cele 
ce urmează, vom semnala cîteva interdicții specific vocale, care nu-și 
mai găsesc justificarea si vom adăuga cîteva ingáduinte firești, date 
fiind resursele instrumentale, care lărgesc desfășurarea si tehnica ar- 
monica. 


Pianul 


Acest amplu şi complex in- 
strument polifonic dispune, alături 407 
de orgá, de cel mai mare ambitus : 
(totalul sunetelor utilizate in mu- 
zicá): 


De asemenea, posedá o desávirsitá omogenitate de timbru si inten- 
sitate, pe toatá aceastá intindere. 

Melodia poate fi plasatá deasupra acompaniamentului, ca in majo- 
ritatea cazurilor : l 


MOB Beethoven - Sonata 00.2 Mr. f 














! Cele indicate la pian rámin, in cea mai mare parte, valabile pentru toate 
instrumentele cu claviaturá (orgá, armonium, clavioliná etc.) 
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Se 





a sus 


Melodia plasată la mijloc, fiind încadrat 


şi jos de acompania- 


a: 


mai rar 


constituie o situatie 


ment, 


00. 3% Ac? 


Vols 


ES 
E 
S 





acompaniamentul fiind suprapus, este o 


Melodia plasată în grav, 
formulă mult mai frecventă 


, datorită mobilității 


, care dispune si de o apre- 


ă 


l 


a 


în muzica cora 


pianistic 


decit 


tii penetrante a basului 


tinder 


şi clarita 
in 


e: 


ciabilă 


00.64 Mr3 





= Ves, 


Chopin 


TES ul 












Modalităţi de expunere a melodiei 


m. ȘI Melodia poate fi prezentată printr-o linie simplă, în valori identice 
‘cu ale acordurilor, strict integrata în ansamblul pe care l-a generat: 


1 eae 
Sona o Dus) 












Melodia este prezentată tot printr-o linie simplă dar în valori 
independente de cele ale acompaniamentului, fiind o entitate vădit 
aparte : PE Us | 


.Mt2 MEE Chopin - Vals, op. 6$ Arf 


Melodia este dublată in octave, pentru o mai reliefatá detaşare. 
Aceste octave, deşi paralele, nu vor fi interzise, ca, dealtfel, si cele care 
întăresc basul. Octavele pot fi goale sau completate cu note din acord. 
Exemplul următor ne oferă din toate categoriile : 
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Án 


Beethoven - Sonate 0043 (Pstetica) 


dec & adie — 





tele su- 


a figurată, prin accen 


sătur 


Melodia se desprinde dintr-o te 


netelor ce o compun, c 


seaza de celelalte : 


are le deta 


, 


Chopin -Studiu op. 25 





a cor Wee d a ^, — ttt Yr T—————rtrtrT3 
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Melodia se desfăşoară simultan, pe două linii paralele (de obicei, 
terţe si sexte ori alte intervale) : 


116 | Chopin -Velse brillante , ae. 8% NET 












































-De asemenea, desfășurare combinată, pe linii contrare, directe si 
paralele : i : 


Beethoven - Sonata 02.13 (Fatetica) 












































m 


Acompaniamentul 


Remarcabila intindere sonorá, posibilitatea emiterii multor sunete 
simultane (8—10), o uluitoare viteză in străbaterea ambitusului, ca si 
o fulgerátoare posibilitate de a sári dintr-un registru in altul, de a le 
alterna sau suprapune, creează la pian nenumărate procedee de expu- 
nere armonică. Ne vom mărgini, în cele ce urmează, să le enumerăm 
pe cele mai frecvente. Studiul literaturii pianistice a tuturor stilurilor 
poate fi eficient şi cel mai bun sfătuitor în acest domeniu. 


Poziţiile armonice 


Poziţia strinsă, datorită conformatiei miinii si construcției clavia- 
turii, este cea mai des utilizată, de unde și numele de poziția pianistică. 
De bun efect în jumătatea superioară, ea produce în grav sonorități ne- 
clare, sumbre. Numai o intenţie vădită de a obține tocmai asemenea 
efecte, va justifica utilizarea ei în acest registru : . 


Beethoven -Sonets op. 110 





Poziţia largă, decurgind din coral, o întîlnim ceva mai rar decît cea 
precedentă : 


Beethoven - Sonate op. 709 








Poziția mixtă ramine, fireşte, posibilă, fără vreo remarcă deosebită : 
1m3 ` Beethoven ~ Sonata Waldstein, op. 93 
































Formele pianistice de acompaniament 

Una din puţinele insuficiențe ale pianului constă in faptul că, ne- 
emitind sunet continuu, ‘nu poate menţine: sau creşte intensitatea sune- 
tului atacat. Acest lucru se va avea in vedere atunci cînd i se încre- 
dinteázá durate lungi!, sau crescendo-uri. 

„După modul de emisiune si sustinere, deosebim : 

— acorduri placate ; l 

— cluster ; 

— acorduri arpegiate ; 

— acorduri figurate ; 


— acorduri repetate in valori scurte ; 
— acorduri in tremolando sau baterie. 


Acorduri placate 


Sint denumite astfel, acordurile ale căror elemente se atacă simul- 
tan. În aceste acorduri, să nu se depăşească întinderea de o octavă, 
mai rar de o nonă. Uneori, la mina stingă, se extinde la nonă sau 
decimă dar, deseori, aceste ultime intervale nu sînt atacate de mîinile 
obişnuite simultan, ci printr-o rapidă arpegiere, 


Ju posibi 





Prezența clapelor negre (diezi sau bemoli), în interiorul sau la 
extremitatea’ acordului, facilitează sau îngreunează execuția, dacă ele 
creează degetelor anumite extinderi : 





posibi imposibil peniru posibi! 
. o mine obismufà prin arpegiere 





1 În asemenea cazuri, un auxiliar îl constituie pedala de prelungire din 
dreapta. Se va evita atacarea a două sau mai multe acorduri pe aceeaşi pedală, 
sunetele învălmăşindu-se. Procedeul poate fi folosit atunci cînd se intenţionează 
special o supraetajare de acorduri, care să formeze un tot. Punerea pedalei se 
marchează : Ped. iar incetarea ei* 
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Maximum de sunete, obtinut.in aceste acorduri, este de 10—12 
(5—6 la fiecare mina). În aceste cazuri, se va evita extinderea prea mare 
a miinii sau intervale mai mari de tertá in etajarea interná a acordului, 
ca şi unele clape negre : 





Situaţiile prezentate sînt însă destul de incomode si rezultatele so- 
nore nu justifică, de obicei, efortul execuţiei. 


Clusterul? 


-Folosit uneori în muzica contemporană, clusterul este o coloană de 
cel putin 10 sunete, alăturate prin semitonuri si emisă ca un acord. Nu 
mai este vorba aici de un acord organizat, ci de un efect sonor, clusterul 
fiind dispensat de orice atracţie, obligativitate, tendință ascendentă, sau 
descendentă, el reprezentind o entitate sonoră in sine si nu o funcfio- 
nalitate. 

În funcţie de suprafața sonoră a clusterului, se folosește pumnul, 
palma desfácutá sau antebraţul, indicindu-se pe partitură doar notele 
extreme ale porțiunii ce se emite, reunite într-un dreptunghi. 


1123 - PBentoiv - Sonata 
pentru pian sf wogra 








Unii autori indicd fiecare nota: 


1 Pentru a obţine 6 sunete Ja o mind se apasă cu degetul mare (unu) pe - 
două clape albe alăturate. Bineînţeles, un asemenea acord trebuie pregătit si nu 
se poate abuza sau, inlántui rapid cu un altul. Poate fi însă repetat. : 

? Primul care l-a utilizat la pian a fost compozitorul american Henry Cowell, 
către 1912, i d 
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Acordurile arpegiate 


“În acordurile arpegiate, elementele sînt aduse succesiv, ca in cele 
figurate, dar atît de repede, încît dau impresia aproape că sînt placate. 
Prin arpegiere, suprafața acordului poate fi extinsă pe mai mult de o 
octavă. Notarea lor se face printr-o linie ondulată, pusă înaintea acordu- 
lui, care indică şi sensul ascendent al succesiunii : 









De asemenea, printr-o: linie 
ondulată, cu săgeata în jos, 
pentru cele descendente : 











Acordurile figurate 


Acordurile figurate se realizează prin aducerea succesivă a elemen- 
telor componente (figuratie armonică), 

Deosebim aici figuratia (arpegierea) simplă, care se reduce strict 
la elementele acordului : 


Bach - Claveciau! bine tempera 
Preludiul Nr 














1128 E | | Mozart-Sonata V. V. 830 





Figuratia ornamentală, in care se intercalează $i note melodice, 
este tipică mai cu seamă în muzica romantică, epocă de înflorire a virtuo- 
zitátii pianistice. 
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Acorduri repetate în valori scurte 


În felul acesta, se menține activă o situație armonică, pe o durată 
mai lungă : 


1130 








Acorduri in tremolando sau baterie 


Aceste, acorduri folosesc alternanţa rapidă a sunetelor care le alcá- 
tuiesc, creînd o senzaţie de tensiune, frenezie sau dramatism. Ele. sînt. 
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utilizate mai putin in muzica de piano-solo, fiind intilnite, de obicei, 
în muzica de acompaniament şi in reductiile orchestrale pentru pian : 





ae : . RWagner -Lofiengria 
Adegio | | (Reductia de pion) 





Etajele sonore. Vocile 


În desfăşurarea armoniei la pian vom distinge planuri, niveluri, 
care se etajează, rezultind din mișcarea şi agitația create de figuratia 
melodicát. 

Aceste etaje sonore capătă rolul si semnificaţia vocii din corul 
obişnuit : 





1 Pianul nefiind un instrument cu sunet continuu se recurge, deseori, la ar- 
pegierea în diferite desene, pentru menţinerea sau intensificarea unor stări ar- 
monice. 
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Sintetizate in acorduri, aceste etaje vor fi tratate asemenea vocilor, 
urmînd a li se încredința aceleași desfásurüri, recomandări si interdicții 
făcute anterior. În consecinţă, în exemplul 1134, sensibila (A) nu se 
consideră nerezolvată, fiindcă este urmată de cvinta inferioară mi (B) 
— care nu corespunde nivelului sáu — ci rezolvată (C) la tonică, la 
acelaşi etaj sau voce : 

1134 A 46 





De asemenea, septima (fa) se rezolvă corect la acelaşi nivel (voce), 
in mi. 
Ín schimb, in exemplele urmátoare avem situafii interzise : 





Suprimarea unor interdicții corale 


În afară de extinderea ambitusului, semnalată de la început, am 
mai vorbit de suprimarea unor interdicții specific vocale, care nu-și mai 
găsesc justificarea aicil. Printre ele vom enumera : 


— distanțele între voci ; 
— intervalele dificile de intonat interzise ; 


1 Nu e mai putin adevărat cá, la mijloc, e si o problemă de stilistică, Clasicii 
transferă destul de sever stilul coral în cel pianistic, care sub degetele romanti- 
cilor se emancipeazá. tot mai îndrăzneț. 
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— rezolvarea disonanfelor la altă voce ; 
— falsa relaţie ; 
— octavele paralele, 


Distanţele între voci 


Instrumentul, sunînd egal pe toată întinderea, iar bogăţia armonice- 
lor umplind spaţiile dintre note, precautia limitării distanţei de la o voce 
la alta devine inutilă. Data fiind frecventa pozitiei pianistice, nu se pune 
problema distantirii sunetelor emise de o mînă, ci între cele’ două miini 
sau între cele două nivele instalate de o minal, - 


Intervale dificile de intonat 


Dat fiind faptul că dificultatea intonárii oricărui interval nu se 
mai pune, dispare și interdicţia utilizării oricăruia dintre ele. De aseme- 
nea, salturile oricît de mari, în tempouri rapide, sînt posibile ; aici stă, 
dealtfel, deosebirea esenţială între genul coral, vocal si cel instrumental?. 

Intervalele mărite si micsorate, septimele, nonele precum si cele 
care depășesc octava pot fi folosite fără restricţiile din armonia corală. 

Dacă in muzica instrumentală preclasică si clasică se mai păstrează 
o oarecare rigoare şi rezervă, determinate de influența corală, de stil, 
și de posibilităţile instrumentului, cu Beethoven si cu romantismul care 
îi urmează, o serie de compozitori, străluciți pianiști, au dus avintul 
de înflorire a pianisticei (care dispune și de instrumente tot mai perfec- 
tionate) la neintrecute si uluitoare pagini de virtuozitate. 


Rezolvarea disonantelor la alt nivel (voce) 


Dată fiind unitatea timbrală a instrumentului, disonanta poate fi 
rezolvată în acordul următor și la altă voce (nivel). 

facade la Bach, remarcăm că, în cazul recitativelor acompaniate, 
septima de dominantă din bas (V?), cîntată la orgă sau clavecin, putea 
sări în fundamentala acordului de tonică : 


! De obicei, stinga. 

2 Totodată, trebuie să remarcăm, in ultima vreme, o influenţă a stilului in- 
strumental asupra celui coral, unde se constată o adevărată revoluţie în emanci- 
parea tehnică, unde intervale și situații armonice inexecutabile, devin astăzi po- 
sibile. O adevărată instrumentalizare a corului, 
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1136 Bach - Johannespassten 








137 Beethoven -Sonata 099.54Nedi 





5675/6//2 


Bineînţeles, nu trebuie să se exagereze, adoptindu-se pentru pian 
o libertate excesivă în conducerea vocilor. Asemenea licenţe se găsesc 
destul de rar și ele vor fi justificate de conducerea melodiei principale 
sau de obținerea unor anumite sonorități, mai cu seamă în ambianța 
unui stil riguros. Jii 


Falsa relatie 


Falsa relație poate fi practicată la pian, fără restricţii, mai ales în- 
tr-un stil mai liber : 





1138 Frokofiev - Sonate a Va, 00.82 





28 - Armonia — cd. 196 433 





După cum am mai menţionat, octavele paralele vor fi frecvent utili- 
zate pentru a consolida melodia sau basul : 
































La acest stil armonic pianistic, uşor schiţat in ex. 1139 si 1140 se 
mai adaugă celălalt: contrapunctul pianistic, cu ample desfásurári de 
linii melodice simultane, care nu intrá in obiectivul disciplinei noastre. 
Bineînţeles, varietatea literaturii pianistice (cu celelalte aspecte men- 
tionate aici: game, triluri, salturi de note izolate etc.) nu poate si nu 
trebuie să fie îngustate prin încercări de catalogare. 

Am ales cîteva, din cele mai fireşti şi mai folosite aspecte, lăsînd 
— după cum am mai spus — cercetării directe a partiturilor rolul de fidel 
informator şi competent îndrumător. 


Vioara 


Prin esenţa sa melodică, vioara are totuși și unele posibilități poli- 
fonice, putind emite, în anumite poziţii, două și trei sunete simultan, 
după cum arcusul pune în vibraţie duble sau triple corzi. 

Tratatele vorbesc și de cvadruple corzi, dar, în acest caz, e vorba 
propriu-zis de emiterea rapidă arpegiată a două-+două sunete sau 
trei +-unu, oferind urechii iluzia a patru sunete. 

Dată fiind construcţia și tehnica instrumentului, cele mai severe 
reguli de etajări și înlănţuiri acordice trebuie să cedeze intiietatea po- 
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XXI. Acordurile de cinci, şase şi mai 
. multe sunete ! 


Dacá. in armonia clasicá, acordul de cinci sunete, de noná, era 
plasat numai pe dominantá, in muzica modernă el poate fi construit 
pe oricare din treptele gamei. Ín acest caz, nona de dominantă este 
consideratá principalá, iar toate celelalte secundare : 





Bn 


minorul armor 








| i ü —N v VI vil 


Analizind acordurile, vom constata ca, realizate numai din materia- 
lul tonalitátii respective, în mod firesc, ele diferă în construcție şi 
sonoritate!. 

In tonalitatea majoră, acordul de nonă 
de dominantă, pe care îl cunoaştem, este 
alcătuit simetric : două terţe mari la extre- 
mitáti si două terțe mici in interior, nona 
fiind mare : 


Pe treptele I si IV acordurile de noná - 
prezintá o structurá comuná, o alternantá 
de terte majore si minore, nonele fiind mari : 








t Spre deosebire de nonele lui Debussy, care, utilizate constant de tip domi- 
nantic, in lunecări treptate, anulează tonalitatea. . 
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este o nond mică, a cărei asprime este, în cazul de față, 4459 
anihilată de etajarea generală a acordului, fapt care i11. f). 


"două terțe. mici, care încadrează la mijloc două terțe 





Pe treptele II si VI, structura acorduri- 1146 
lor de nonă contine alternanța terfelor majo- 
re si minore nonele fiind, de asemenea, 
vari. Ele sint, totodatá, nonele cele mai uti- 
lizate, după cea de dominantá, fiind cele 
mai putin aspre : 

Acordul de nonă pe treapta a III-a con- 
tine trei terțe minore si una majorá, fiind 
vorba de-o.noná mică + 





1147 


Acordul de pe treapta a VII-a contine, 
de asemenea, o nonă mică, fiind alcătuit tot 
din trei terțe minore și una majoră numai 
altfel etajate : 





Dată. fiind sonoritatea lor, acordurile de none mici de pe: treptele 
HI si VII nu sînt utilizate în muzica corală — rara lor apariție fiind 
justificată de un mars armonic. NE | 
în majorul armonic, prezenţa treptéi a VI-a coborâtă modifică struc- 
tura acordurilor respective, reducindu-le asprimea, în majoritatea cazu- 
rilor : 





Deosebită apare construcția acordului de pe treapta a VI-a, în care 


În minorul armonic acordul. de nonă de dominantă . 






face din plin utilizabil, cum, dealtfel, s-a văzut la timpul 
cuvenit și este analog cu cel de dominantă din majorul 
armonic : ES A. FRE yt 


M51. 


Pe treapta întîi, acordul de nonă mică provine din 


mari, conținînd astfel o cointà mărită E 





437 





152 


Acordul de nond al treptei a Il-a ne este cunoscut, 
fiind identic cu cel al treptei a VII-a din major : 


Acordul de pe treapta a I-a e alcătuit dintr-o 
nonă mare, cu septimă mare, cvintă mărită şi terță ma- 
joră faţă de fundamentală : 





Acordul de nonă de pe treapta a IV-a este identic 
construit cu cele de pe treapta a H-a din major, avînd 
aceeaşi largă utilizare : 


| Acordul de pe treapta a VI-a este alcătuit din nonă 
mărită, septimă mare, cvintă perfectă şi terță mare. 
Numai cvinta îl deosebeşte de acordul treptei a VI-a din 
majorul armonic, despre a cărui deosebită expresivitate 
am pomenit mai înainte : l v? 
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In sfirsit, acordul treptei a VIl-a contine o nonă 4456 
micü. Ca etajare de terte, el poate fi privit ca o rás- 
turnare in oglindá a acordului de noná de dominanta, 
care, peste o terță mare, suprapunea trei terfe mici. 3 
Aici, peste trei terțe mici, suprapunindu-se o terță mare : Vii 
Considerate drept none artificiale (provenind nu din rezonanţa na- 
turalá, ci din suprapuneri de terte) ele sint, in marea lor majoritate, 
construcții sonore ale secolului XX. E 
Ascultind si cercetind fiecare acord de noná, vom constata cá nu 
toate au aceeasi satisfácátoare sonoritate sau aceeaşi valoare expresivă, 
ca să nu mai vorbim de ambianța, de relaţiile in care sint plasate, un 
alt factor determinant in utilizarea lor. De asemenea, se va avea in 
vedere etajarea elementelor acordului, care poate ameliora sau agrava 
o sonoritate. De pildă, intervalul de nonă mică, care creează, de obicei, 
o senzaţie aspră sau mai putin plăcută, se indulceste prin răsturnarea 
într-o septimd mare. În felul acesta, o so- 4457 
noritate nu prea imbietoare, ca aceea a 
acordului de nonă de pe treapta a VII-a 
din major, în stare directă : 


VII 
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Se QC 


pue corem, eS, ce 


- 


= 


Sere 





Se ameliorează în răsturnare și într-o altă 
etajare : 





Un alt factor hotáritor în sonoritatea unui acord de nonă îl con- 
stituie omisiunea. 

Stim că, lucrând la patru voci, sîntem obligati să renuntám la unul 
din elementele acordurilor de cinci sunete. Omisiunea prezintă mai 
multe avantaje. Pe de o parte ușurează realizarea, prin renunţarea la 
acel sunet care ar putea îngreuna sau compromite corectitudinea înlăn- 
ţuirii, pe de altă parte, prin eliminarea unei note, dispare o disonanta 
din acord?, obtinindu-se, astfel, o sonoritate mai puţin dură, mai echi- 
libratá. 


159 
De exemplu, următorul acord de nonă 
"eem A ali: 1160 
suna mai putin aspru dacă vom elimina terta 
acordului, care se ciocneste cu nona, intr-o 
disonantá de septimă mare : = 
Sonoritatea se echilibrează și mai bine, 1161 


printr-un schimb de poziţie, acordind sopra- 
nului nu disonanta nonei ci consonanta 
cvintei : | € 





Un alt aspect al utilizárii acordurilor de noná il constituie faptul 
cá, dacá lucrám exclusiv diatonic si cu toate cele cinci sunete prezente 
în acord, nu ne mai rămîn pentru acordul urmátor decit douá sunete? 
noi. Acest material comun între acorduri, dacă se înlănțuie numai 





t S-ar putea ca unii teoreticieni să nu-l considere un veritabil acord de nonă, 
aceasta fiind plasată sub fundamentală. La aceste none, e permis. 

? Bineînţeles, nu vom putea renunţa la fundamentală si nonă. 

3 Realizind acordurile de nonă, la patru voci, acest fenomen se atenuează, 
erun ue a la un element, acesta poate să apară în acordul următor ca o nou- 
ate. 
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acordul de nonă, creează o pasta sonoră omogenă, îngroșată, şi, dacă se 
abuzează, monotonă. Pe lingă aceasta, un alt efect importani al acor- 
durilor de nonă stă în neutralizarea functiunilor, fapt care duce la 
slăbirea sau chiar anularea tonalitátii. Într-adevăr, dacă ne gindim 
că un acord de nonă reuneşte, în alcătuirea sa, două trisonuri, 





vom constata că unele din ele conțin funcțiuni contradictorii, care, aduse 
succesiv, afirmă tonalitatea dar, reunite simultan, 0 slăbesc, uneori 
chiar pind la disociere, căci atracțiile între acorduri se diminuează, 
dispar. Aceste observaţii nu trebuie interpretate drept o pledoarie im- 
potriva acordurilor de nonă, ci o remarcă. privind utilizarea lor, care 
trebuie să fie justificată de expresia pe care o urmárim, cunoscind, tot- 
odată, consecinţele unei exclusive si indelungi folosiri. 
Acordul de noni rămine un acord tipic epocii și sensibilităţii noas- 
iar și în muzica ușoară: 


: Staraust de Mitchel Perish 
1163 | 9 Hoagy Cormichae! 


5 


ire. nu numai in muzica aga-zisü grea, dar cht 





Monocromia, decurgind din folosirea exclusiva a nonelor diatonice, 
poate fi corectată prin folosirea cromatismelor. În felul acesta, mate- 
rialul sonor extins oferă o diversitate mai mare de acorduri. Iată citeva 





exemple : 





! Sonoritatea acordului se îmbunătăţeşte într-o altă etajare : 
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Rezolvarea acordurilor de noná se realizează prin coborirea treptata, 
conform stilului sever, 





wy wm vil ow y? 






prin urcare treptata, 
mai ales semitonala, 


sau prin salt, atunci 
cînd acordul- este 
"considerat o conso- 
nantá, o entitate in 
sine : 


Acorduri de sase si sapte sunete 


Rezonanta ne oferă, in mod natural, 
acordul de undecimă : 





i Se stie cá, în rezonanţă, fa diez e un sunet aproximativ între fa si fa. diez 
temperate. i : i 
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Acordul nu a intrat în limbajul armonic tot atit de curent ca cel 
de nonă. El este adus rar si cu precautii. Construit diatonic, acordul ar 
putea fi utilizat, în principiu, pe orice treaptă : 





Nu în toate cazurile sună satisfăcător. 

În etajări, nonele mici sună mai aspru, fapt pentru care sînt pre- 
ferate răsturnările lor, septimele mari. De asemenea, eliminarea unui 
sunet, care creează o disonantá mai aspră, indulceste sonoritatea. Acor- 
dul 1 172 este mai aspru decît 1173: 


AE 


ma 73 


xy i 


În cazul acordului de undecimă, se poate observa că este vădit 
vorba de un acord compus, suprapunindu-se unei funcțiuni contradicto- 
rii, care se neutralizează, ceea ce micșorează diversitatea materialului în 
inlantuiri. 

Acordurile nu mai sint supuse unei rezolvări anumite. 

Cromatizarea le poate diversifica şi ameliora uneori sonoritatea. 
Acordul tip, provenit din rezonanţă, poate constitui un exemplu. 

Acordul de şapte sunete”, (tertiadecima) diatonic, este în fond un 
acord unic şi așezarea sa pe fiecare treaptă echivalează cu o răsturnare : 


f. 









i 


e Fiselstebyt it 


Observatiile referitoare la etajarea elementelor, semnalate mai îna- 
inte, rămîn valabile si aici, 





1 Un acord de şase sunete poate da naștere, cu cele cinci răsturnări, la 720 de 
variante. 
2 Acordul de terțiadecimă poate genera 3 040 de variante. 
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Acorduri cu note adáugate 


(note stráine, nerezolvate) 


Ín stadiul armoniei pe care o cercetám acum vom intilni acorduri 
cu sunete stráine de structurile clasice, apogiaturi sau broderii care nu 
se mai rezolva!, integrindu-se in structura acestora. Dacá in armonia tra- 





! Exprimindu-ne astfel, o facem din punctul de, vedere al armoniei clasice, 
pentru a porni de la cunoscut la necunoscut. In acest capitol, al armoniei secolu- 
lui XX, se suspendă ierarhia si dependenta intre sunete. Construcţia sonoră de- 
vine o entitate în sine, care nu mai datorează nimic rezolvărilor clasice, 
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i 
| 





ditionalá ele începeau să apară ca niște excepţii tolerate, acum ele vor 
fi consacrate ca formaţiuni curente, de sine stătătoare : 











Această nerezolvare, pe lingă senzația de suspendare pe care o 
creează, generează noi agregate sonore mai puţin obișnuite şi, totuși, 
apropiate de acordurile cunoscute, evitind bruschetea unor construcţii 
artificiale, contribuind, astfel, si la îmbogățirea limbajului armonic. Mai 
mult decit atit, aceste note străine de acordul propriu-zis vor coexista 
cu elementele reale pe care le apogiază, constituind curent ceea ce teo- 
reticienii denumesc note adăugate, fapt pe care Rameau l-a presimtit cu 


1186 
două secole mai înainte, cînd considera acordul de septimă 


n87 
drept un acord major cu sextă adăugată. 


6 
5 


Dealtfel, si in această fază, elementul cel mai utilizat va fi in pri- 
mul rind sexta, în acordul ce trei, patru sau cinci sunete. 





În afară de sexta, printre notele adăugate pot figura apogiaturile 
celorlalte elemente: ale acordului : secunda (nona) si cvartat. 





t Messiaen precizează : cvarta mărită, ca urmînd firesc din seria armonicelor 
naturale, după noná. 
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(Notele negre reprezintă sunete adăugate acordului, cele înnegrite pe 
jumătate sunete care pot da naştere la duble interpretări, fie ca sunete 
reale, fie ca sunete adăugate.) 

Dealtfel, formaţiile mai complexe pot da naştere, în totalitatea lor, 
la mai multe interpretări. De pildă, în cazul ex. 1 189—d, agregatul sonor 
poate fi considerat şi ca rezultanta a două acorduri suprapuset : 





.La cazul e, același exemplu, în afară de interpretarea de mai sus 
și de cea a unor acorduri suprapuse, se mai poate vorbi și de un acord 
de nonă de dominantă, cu sextă adăugată, pe o pedală de tonică. 


În orice caz, la toate aceste acorduri trebuie să atragem atenţia asu- 


pra modului în care se face etajarea, suprapunerea elementelor, pentru 
"a se obține o mai bună sonoritate. În acest scop, se vor evita nonele mici, 
care vor fi răsturnate în septime mari. De asemenea, se va prefera spa- 
țierea elementelor : 











a oe evitat: 4, Zeil: , de evitat: g Preferabil: 








Unii teoreticieni? explică prezența acestor note adăugate drept o 
infiltrare a succesivului în simultaneitate. Cu alte cuvinte, elementele 
care ar trebui să se audă in timp, succesiv, sînt reunite simultan, con- 
topite într-un singur moment : 





devine: 





Oricare ar fi însă interpretarea sau teoretizarea lor, acordurile cu. 
note adăugate sau cu apogiaturi nerezolvate s-au impus, prin frecventa 





K 1 Acest capitol va fi expus aparte, ulterior. 
~ 2 Sonoritatea nesatisfăcătoare a poziţiei strînse a acestui acord dispare prin 
spaţiere (vezi ex. 1191—d), i 
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lor utilizare în muzica sec. XX, in à cărui sensibilitate se integrează, încît 
şi-au cîștigat cu prisosinţă cetățenia în patrimoniul armoniei contem- 
porane. l 

Cîteva exemple de acorduri cu note adăugate : 


~ Debussy- 
Peleas et Melisande 


























Acorduri de imprumut 


(acorduri—surpriza) 


Denumim astfel, acordurile străine de tonalitatea in care apar si care 
nu determină o modulație, ci servesc doar pentru a colora, pentru a în- 
viora sau pentru a crea o surpriză. Un foarte interesant exemplu ne 
oferă Prokofiev, în Romeo si Julieta: 
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Din punct de vedere melodic, tonalitatea Do major este afirmatá ca- 
tegoric, ca si sublinierea marcată a cadentei (do, si, do). 

Cele doua trisonuri A si B, provenite din alte tonalități, se integrează 
în rolurile acordurilor de subdominantă si dominantă, cu care urechea 
și simțul nostru armonic sînt obişnuite în acest punct cadential si cu care 
posedă cite o notă comună. l 

Pentru a crea efectul de surpriză, se recurge la tonalități destul de 
depărtate, care să posede si note comune (în cazul respectiv la distanță 
de patru cvinte suitoare si patru coboritoare). Utilizarea unor asemenea 
acorduri trebuie condusă cu economie și prudenţă, pentru că abuzul lor 
toceste tocmai efectul scontat. 


Acorduri prin suprapuneri de funcțiuni (trepte) 


În agregatele care urmează e vorba nu numai de unul sau două su- 
nete adăugaie, ci de un întreg acord suprapus. Unii teoreticieni pornesc 
acest capitol, exemplificind cu sonata Das Lebewohl! de Beethoven 
(nr. 26, op. 81, a), unde acordul de tonică este suprapus pe cel de domi- 
nanta si viceversa. 


1197 


In exemplul care urmeazà, e vorba tot de Suprapuneri de acorduri 
cu functiuni diferite, apartinind aceleiasi tonalitáti. Darius Milhaud le 
foloseste curent: 


1 Adio, rămas bun (in sermană). 
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(les mahleurs d Orphée 
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i tonale 


in suprapuner 


Acorduri pr 


Un prim si fundamental exemplu in supra- 


ă 


a două acorduri diferite tonal ni-l ofer 


punerea 


, 


x 


-ma 


Acordul de 13 


naturală. 
t din armonice, poate fi interpretat ca fiind 


o suprapunere a două acorduri, provenind 
două tonalități diferite : 


zonanta 


însăşi re 


= 


nascu 


ic i 


l atit Debussy cit si Ravel ne oferă aseme- 


din 
nea procedee. De asemenea, in muzica contemporaná : 


ă 


În muzica impresionist: 


Prokofiev - Sonata V/.op.62 


x F 
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Neu ob Printemps 
4 





! Vezi capitolul respectiv. 





29 — Armonia — ed. 196 





Unele combinatii pot apare ca un fel de rezonanţă, mai cu seamă 
atunci cînd acordurile din acut sînt mai slab afirmate, În acest fel, diso- 
nanta este atenuată. Un asemenea caz ne oferă Richard Strauss, în Ca- 
valerul Rozelor : 
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PT i e e m m m eee ia 


Dacă se procedează contrar, adică apropiem acordurile, disonanta 
devine mai puternică, mai incisiva : 
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| 


ni 





Mai cu seamă alăturarea a două acorduri, . distantate la semiton 
(ex. 1 204 — cazul c) a fost foarte mult folositá, poate chiar prea mult, cu 
riscul de a deveni un sablon. În grav, asemenea suprapuneri sună sumbru 
si neclar, i l 


Acorduri prin etajări, la alte intervale 


Dacă acordurile expuse pînă acum au fost construite prin terțe, ca 
o consecință a rezonantei naturale, nu e mai puţin adevărat că, în trecut 
ca şi în prezent, s-au urmărit şi alte intervale în etajarea planurilor so- 
nore. Iată, de pildă, un vechi conductus din secolul XIII, unde se prac- 
tică principiul dublei consonante, adică suprapunerea a două cvinte : 


4205 E Crucitigat omnes 











Unii teoreticieni văd într-un asemenea caz chiar un embrion de po- 
litonalitate!. l $ a 

În muzica contemporană, suprapunerile de cvintă apar ca acorduri 
spatiate, neutralizind funetiunile tonale. 


Ravel? folosește in Daphnis si 
Chloé o crescîndă si amplă etajare 
de cvinte, culminind cu suprapune- 
rea a șase cvinte : 


D. Milhaud extinde suprapune- 
rea la nouă cvinte, în lucrarea 
Protée : 





După cum se observa, pind la urmă, un acord construit din mai multe 
cvinte este, în fond, un acord de terţe, realizat într-o poziţie larga. Ele 
bg nü s-au dezvoltat intr-un capitol aparte in armonie, utilizarea lor rá- 
Í minind restrinsă, pentru anumite sonorități tipice. 


Acorduri de cvarte 


Acordurile de cvarte au avut parte de o soartă mai favorabilă decît 
cele de cvinte. Sonoritatea lor, ceva mai aparte, ca si teoretizarea pe care 
Arnold Schönberg? a încercat să o formuleze‘, explică intrucitva atenția 
l pe care, temporar, au deținut-o aceste acorduri. 





1 Vezi capitolul respectiv. 

2 Vezi capitolul : Armonia impresionistă, 
3 1874—1951, 

4 Harmonielehre (Wiena, 1811). 
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Dacă vom construi un acord de cvarte 
din toate sunetele unei tonalități, vom con- 
stata și aici că este vorba, în fond, de una 
din poziţiile acordului de terţe, realizat cu 
același material sonor! : 








Bineînţeles, acordul de cvarte nu constituie o noutate absolută. Ca 
formațiune accidentală, cu note melodice, îl putem intilni si in muzica 
clasică : 





Totusi, nu putem contesta faptul ca o sonoritate de cvarte supra- 
puse se deosebește de cea a unor terțe, dovadă fiind regimul aparte al 
acordurilor de cuart-sextă?, EM 

Spre deosebire de clasici, unde o formatiune acordicá de cvarte tre- 
buie sá se rezolve la una de terte, la contemporani, acordul de cvarte 
nu are nici o obligaţie de inlantuire. 

Un acord de trei sau patru evarte nu mai are sensibilitatea, atrac- 
fia care rezultá dintr-un acord alcátuit din acelasi numár de terte. 

Egalitatea absolută a cvartelor perfecte creează sonoritáti identice, 
impersonale la aceste acorduri, spre deosebire de cele de terțe, unde va- 
riabilitatea tertelor (majore și minore) conferea caracteristici si amprente 
diferite, după numărul, alternanța şi modul lor de suprapunere. 

Oricare element al acordului de cvarte poate deveni fundamentală 
prin dublare, l l 

Dat fiind faptul că se folosesc evartele perfecte, numărul de acor- 
duri posibile diferă, de la o treaptă la alta. 


Cu treapta I se pot construi două 
acorduri, din trei elemente : 








1 Bruno Weigl demonstrează in tratatul său de armonie că este vorba de una 
din cele 5.040 de variante a unui acord de șapte sunete, construit prin terţe. 

? În rezonanţa naturală nu apare cvarta perfectă. Cintatá în acord, ea vine 
oarecum în conflict cu cvinta si terta care rezultă din rezonanța naturală a fun- 
damentalei respective. MARE di ru i 
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Cu treapta a II-a, trei : 


“Cu treapta a III-a, două : 





Cu treapta a IV-a, unul: 


Cu treapta a V-a, trei: 


Cu treapta a VI-a, tot trei : 








Iar cu treapta a VII-a, unul: 


Cercetate, ele se dovedesc a fi, in fond, doar cinci acorduri, într-o 
tonalitate, cu multe note comune si identice ca sonorități tip între ele. 
Deosebindu-se, cum am mai spus, de cele de terțe, ele se aseamănă si 
se confundă lesne între ele. Aici trebuie căutată una din explicaţiile 
relative la restrînsa lor utilizare. 

Reproducem cîteva inlántuiri ale acordurilor de cvartă, cu cele de 






(DZ 7191-1 
[ R3 AS RN | Ki. 6 
E 


: 


as 





Acordurile de cvartá de patru sunete se repartizează pe trepte, dupa 
cum urmeaza : 





După cum se observă, numărul acordurilor de cvarte cu patru ele- 
mente se reduce la patru acorduri diferite. 
lată cîteva din inlántuirile posibile : 








| 4222 a 
a > 
Două acorduri diferite | 
de sase sunete : | 
XY 
123 2 | 


> | 
Unul singur de 7 sunete : = == 
(c A 


Cîteva inlántuiri ale acordurilor de cinci sunete : 





Altele, cu acor- 
duri de şase sunete : 





Si, în sfîrșit, cu 
acorduri de 7 su- 
nete : 





Pentru a se atenua sonoritatea neu- 
tralizantă a cvartelor, se pot intercala 
terțe sau alte intervale in verticalitatea 
acordurilor. O combinaţie în acest gen, 
care merită a fi reţinută, este suprapu- 
nerea a două acorduri de cvarte de câte 
trei sunete, separate de o terță mare : 





Pentru utilizarea satisfăcătoare a acestor acorduri, pentru evitarea 
unei monocromii afunctionale, acordurile de cvarte vor fi inlántuite cu 
acorduri de terte, ori cu agregate construite pe alt sistem sau se vor fo- 
losi, prin mișcări paralele sau nu, pe episoduri restrânse. 

Tipice în armonia impresionistă, acordurile de cvarte aduc foarte 
bune servicii si în armonia modală populară? : | 


" Stravinsky -Sim Onia psatrilor 
“4298 ,', SED qp LIEU EU a 


Imon ob cameră 





Alte exemple pot fi cercetate la capitolele : Armonia impresionista 
si Armonia modală românească. 


* Vezi armonia impresionista. 
? Vezi acest capitol. 
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Gama prin tonuri (hexatonica) 


Cunoscută de multă vreme, gama prin tonuri s-a afirmat in litera- 
tura muzicală la începutul secolului XX, în căutările de colorit armonic 
ale compozitorilor impresionisti, în frunte cu Debussy. Caracterul sáu 
exotic se încadra foarte. bine în idealul estetic al acestui curent 


muzical. 
Alcătuită din şase trepte (de unde şi numele de hexatonică), ea se 
poate prezenta în două variante : 





Secundele fiind mari, toate tertele sînt majore. În consecinţă, acor- 
durile care se construiesc pe fiecare treaptă sint de cîteva tipuri, iden- 
tice pe toate celelalte. | 

Acordurile de trei sunete pot fi de trei feluri : 

a) mărite ; 

b) micsorate (cu terță mare la bază si micșorate deasupra) ; 

c) micsorate (cu terță micșorată la bază si mare deasupra). 





Acordurile de patru sunete sint tot de trei feluri, ca şi cele din 
ex. 1 231, plus o septimă mică : 





Acordurile de cinci sunete sînt de două feluri : acorduri de septimă, 
din prima şi a doua categorie, cărora li se adaugă cite o nonă mare : 





Acordurile de şase sunete sînt de un singur fel si ele se prezintă 
ca o suprapunere de două acorduri mărite : 








După cum s-a observat, aceste acorduri ar putea fi obţinute si prin 
procedeul cromatizării, expus la locul cuvenit. În cazul de faţă însă, e 
vorba de o exclusivitate, menită să creeze o unitate sonoră, generată nu- 
mai de gama prin tonuri. a | 

Se recomandă a nu se extinde sau abuza de utilizarea hexatonicului, 
efectul riscînd să-și piardă interesul. l 

Debussy, care a obținut cele mai reuşite rezultate, ne demonstrează 
economia severă cu care utilizează gama prin tonuri. Piesa in care ex- 
tinde cel mai mult aceste procedee este „Voiles“ din Préludes, care me- 
rită a fi analizată! : l 








l 1 Vezi capitolul : Armonia impresionistă. . 
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Folosirea exclusiva a acordurilor mărite sau a tertelor mari nu asi- 
gură particularitatea hexatonicd, decît dacă sint | plasate prin tonuri, 


Altfel, aduse prin semitonuri, afirmă un. alt caracter, cromatic, ca în 
exemplul următor : 


dà 


P _ R. Wagner -Tristan si solos 


e IT— 








Agregatele 


„Limbajul armonic, care a cunoscut epoca de aur a functionalismu- 
lui diatonic din clasicism, este invadat treptat de cromatismele roman- 
tismului, pînă la suprasaturarea totalului cromatic. Acordul se încancă 
cu elemente tot mai numeroase, dispuse și combinate după diferite cri- 
terii, pentru ca, epuizate pină la urmă, să cunoască crizele și contractiile 
ultimelor decenii, cind diferite sisteme personale încearcă să înlocuiască 
Principiile naturale, descoperite pe baza structurii acustice a sunetului 
muzical. În această fază, locul acordului este luat de agregat. 


Numim agregat! suprapunerea de sunete care nu mai corespunde 
acordurilor din. armonia clasică. El nu mai posedă o funcţiune depen- 
dentă de ierarhia tonală, căci nu mai întreţine relația cu un centru gra- 
vitaţional.. | 





! Unii teoreticieni îl numesc acord irațional. 
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Reon 


Agregatul este ales sau construit pentru el însuși, de sine stătător, 
pentru posibilităţile sale de tensiune: sau destindere internă, potrivit 
registrului pe care îl ocupă si intervalelor folosite în alcătuirea sa, În 
realizarea agregatelor poate guverna simpla impresie: auditivă ca si sis- 
temele sau procedeele mai mult sau mai puţin declarate sau PAPUC 
de compozitor. i s ; 

Unii autori se stráduiesc sá confere noilor agregate o bazá logicá, 
obiectivă, stiintificá!, urmărind să injghebeze o nouă ordine, în locul 
celei care a stat la baza armoniei clasice. Ele pot fi rezultatul unei liber- 
táti totale sau ale unor noi si severe constringeri. In’ consecință, carac- 
terul anarhic al unora dintre ele, multitudinea neorganizată, lipsa de 
eficiență artistică a altora, intentia experimentală neverificata în timp, 
lipsind spațiul necesar sedimentarii, clarificării si al unei aderente rela- 
tive, au împiedicat teoretizarea acestui fenomen, atît de discutat de spe~ 
cialişti. 

Nu este prima oară cînd practica artistică precede teoretizarea. În 
fond, astfel s-au petrecut lucrurile si atunci cînd Rameau avea să re- 
dacteze primul tratat de armonie, în 1722. Dealtfel, in secolul nostru nu 
au lipsit si situațiile inverse, cînd teoretizarea a precedat practica mu- 
zicală, si, rezultatele nu au fost dintre cele mai fericite. Bineînţeles, 
merită a fi cercetate unele sisteme elaborate si expuse?, dar cu rezerva 
că nu întotdeauna ceea ce se integrează în stilul unui compozitor, cu 
o anumită structură, poate fi adoptat automat de un altul. Aici stă riscul 
pastişării. Pe măsură însă ce unele agregate îşi cîştigă locul, nefortat, 
în sensibilitatea epocii noastre, nu în cercurile restrinse ale specialiștilor 
blazati, sau deformati, se cuvine să fie înregistrate, selectate, analizate 
și urmărite, în relaţiile în care se integrează, trecindu-se, astfel, de la 
inventarierea la urmărirea lor în acţiune si, în sfîrşit, la teoretizare. În 
primul rînd şi necondiţionat, ele vor trebui confirmate artistic. Numai 
simplul argument doctrinar, științific, nu le poate impune sau salva. Se 
poate găsi un alt sistem eficace, artistic decît cel al funetionalitatii 
clasice ? 

Răspunsul, fără prejudecăţi conservatoare sau avangardiste cu orice 
pret, trebuie dat cu grijă, cu răspundere, obiectiv, numai după o înde- 
lungată şi matură cercetare, a unor valoroase lucrări, a unor capodopere. 


! Merită a fi semnalat aici sistemul elaborat de compozitorul român Wilhelm 
Georg Berger, edificat pe proporţiile traduse în sir, dupa Leonardo Fibonacci, Vezi 
„Moduri si proporţii“ in revista Muzica 1/1963 si „Structuri sonore şi aspectele 
lor armonice“, în Muzica 9 si 10/1969 sau Studii de muzicologie, vol. III. 

Yan ; De pildá, Olivier Messiaen: Technique de mon langage muzical (A. Leduc, 
aris). 
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Sistemul clasic functional a fost elaborat după ani de practică mu- 
zicală. Ceea ce nu trebuie luat drept un îndemn la pasivitate ci la răb- 
dare si seriozitate. > | : 

Dată fiind pluralitatea subiectului, pot fi cercetate însă lucrările ca- 
re-şi propun să explice fenomenul din diferite puncte de vedere, rămi- 
nind cititorului să adere sau să accepte pe cel mai convingător, 


Hindemith 





. Wilhelm È. Berger -Structuri sonore sf aspectele lor armomce 
1240 Skrisbin — qo ne ya. 1242 
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XXIII. Armonia impresionista’ 


În momentul în care se credea că, epuizată de paroxismul croma- 
tismului wagnerian, armonia nu va mai putea depăşi impasul, compo- 
zitorul francez Achille Claude Debussy? deschide porti noi si nebănuite. 
Ca orice veritabil deschizător de drumuri, el nu repudiază cuceririle 
trecutului, cărora le conferă alte utilizări şi sensuri, creînd astfel, prin 
noi raporturi, un univers sonor propriu sensibilitatii secolului XX, în 
care personalitatea muzicianului se impune, reliefind totodată caracterul 
subtil si rafinat, specific spiritualităţii franceze. 

Pentru a fi eficientă, integrală şi ştiinţifică, analiza armoniei de- 
bussyste nu trebuie desprinsă si izolată de melodica sa, deşi sau tocmai 
pentru cá melodia nu mai constituie elementul primordial, ca la clasici?, 
ci o consecinţă, o rezultantă a agregatelor şi relaţiilor armonice. Sirul 
acordurilor sale degajă mai degrabă o „impresie melodică“, fapt semna- 
lat si sub denumirea de „armonie melodică“. În felul acesta, armonia 
rezultă din acordurile inlantuite în relaţii noi, ca valurile conturate. la 
suprafața masei fluide a armoniei. 

Această „impresie“ pe care ne-o creează melodica lui Debussy nu 
trebuie să ducă la concluzia că muzica sa nu ar avea melodie, ci cá ea 
provine şi se construiește pe altă cale decit cea clasică. 

Cercetind melodica debussystă, vom constata frecventa utilizare a 
unor formule si procedee care devin, astfel, caracteristice. 


t Calificativul este împrumutat din pictură, care traversează cam în aceeaşi 
epocă o fază a plasticii moderne, unde accentul nu se mai pune pe realitatea obiec- 
tului propus, ci pe impresia subiectivă, de moment, fugară si inconsistentă, pe care 
ea o declanșează în sufletul artistului, care caută să surprindă aspectele schimbă- 
toare ale naturii si mişcării. 

2 1862—1918. : 

3 Unele melodii se desfásoará pregnant in prim plan, ca entitate principalá 
cvasi-independentă. Construită ordonat, ea curge continuu, ca un discurs marcat 
de semne de punctuație, cu simetrii si formule cadentiale bine delimitate. Me- 
lodia constituie aici un fir roşu conducător, care poate sintetiza si face recognosci- 
bilă o lucrare chiar si fără prezenţa armoniei. i 
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Scările pentatonice! apai constant în desfășurarea melodică, creată 


de Debussy : 


v 


(Suite bergamasgque 
Cir de tune) 








Csthedale engloutie) 








Onstrels) 


da Mer} 


s) 


& 
S 





cite o notă 


á 


cînd .se infiltreaz 


acest fragment din „Les collines d’ Anacapri“. 


Pentatonicul se impune chiar. atunci 


melodică (*), ca 


4 


in 
1 Vezi C. Brăiloiu, Pentatonismele lui Debussy (vol. I, Opere). 
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bim de arpegiile pen- 


e, ca să nu mai vor 
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ările lui Debussy : 
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(Sonate pour violon ef giano) 





, apare 


tructie artificială 


Gama prin tonuri sau gama hexatonică, cons 
de asemenea in multe fragmente melodice, nu insá atit de des ca pen- 


tatonicul ; 


citate : 
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frecvent folosit in melodica debussystá, constant 
cundá, de- 
citativului 


Intervalul cel mai à 
in toate lucrárile sale, este terfa, precedata sau urmatá de se 


seori o consecintá sau reminiscenta a pentatonicului și a re 


gregorian. 





(Prelude à (apres-mit d'un Faure) 





(Ibidem) . 









Pentru edificare, să se revadă şi celelalte citate anterioare dar, mai 
ales, să se cerceteze lucrările lui Debussy, mai cu seamă Pelléas et Mé-, 
lisande, unde terta, alături de subdiviziunile de triolet si sextolet consti- 
tuie caracteristicat obsedanta a fiecărei pagini. SE a 

Un alt fenomen, tipic discursului muzical debussyst, îl constituie 
repetarea? unui fragment, atît melodic cit și armonic, de una sau două 
rnăsuriă, 


1 Debussy a urmărit prin aceasta să fie cit mai aproape de vorbirea naturală, 
evitind salturile si ambitusurile melodice mari, tinind seama de specificul limbii 
franceze, : 

2 Procedeu de care Schumann face uz din plin în uvertura „Manfred“. 

3 În afară de exemplele prezentate aici, să se cerceteze si cele reproduse là 
paragrafele. următoare, care contin si ele repetári si, bineînțeles, partiturile care 


abundă în acest sens, 
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Fiindcă ne găsim la capitolul melodiei, trebuie să semnalăm un spe- 
cific al tratării şi prezentării ei, tipic muzicii impresioniste. 

Foarte des, ea va fi expusă în octave, cu elemente din armonie pla- 
sate în interiorul acestor octave. Procedeul pare să urmărească un efect 
de timbru, de instrumentatie; alături de o evidentiere caracteristica!, 





. 1 Melodia vine astfel ca o rezultantă a armoniei, din care se detașează prin 
întărirea în octave. 
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Îmbinînd aspectele eterogene enumerate anterior cu altele neetiche- 
tate, melodica lui Debussy, de factură motivică, se contopește unitar si 


indivizibil, graţie armoniei, timbrului, procedeelor de figuratie, nu- 


ante etc. 

Evitind formulele cadentiale și delimitarea precisa a perioadelor, de 
o mare fluiditate ritmicá!, într-un tempou în continuă schimbare?, me- 
lodia conferă desfășurării muzicale o remarcabilă maleabilitate si cursi- 
vitate, fapt care a facut să se vorbească si aici de o „melodie infinită“, 
bineînţeles de o altă factură decit la Wagner. a 

Elementul principal al muzicii lui Debussy rămîne însă armonia. În 
acest domeniu, el se dovedește cu adevărat revoluţionar si deschizător 
de drumuri, elaborind o noua etapă si un stil aparte, perfect cristalizat. 

in muzica sa, acordul tinde sa se elibereze de funcţionalitatea tonală 
atit de evidentă şi categorică în clasicism. 

Procesul se realizează pe mai multe căi. 

1n primul rind, prin relaţiile dintre acorduri. 

Folosind scări pentatonice, hexatonice sau modale, el „suspendă“ 
tonalitatea si ierarhia între sunete pe plan melodic. Dar, pentru a fi efi- 





-1 Cu frecvente diviziuni excepţionale (de 3, 5, 6, 9 etc.). e 

2 Debussy indică la tot pasul modificări lipsite de rigiditate, aproximative, de 

mișcare : Animez peu ă peu, Serrez, En retenant Calmato, En cédant et plus libre 
de o deosebită mlădiere. e i 


etc., ceea ce asigură muzicii un intens rubato 
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cient si total, procesul de neutralizare a tonalitátii va fi extins si apro- 
fundat prin armonie. 
„În acest scop, inlántuirile între acorduri vor evita relaţiile catego- 
rice, dominantice, intercalînd treceri prin relaţii de terțe sau secunde, 
cu acorduri străine sau modulatii, ceea ce diluează sau  neutralizeazá 
: triada funcțională. - 

„Iată un exemplu : 


lurte derpamaspu 
Car ob june) 





Redus la o schemă acordică, 
pasajul se prezintă : 





. . Ceea ce, simplificat, inseam- 
na: 


transpus in Do pentru o mai fa- 
cilă înțelegere ; 





| Mb 
„Recunoaștem relația I—III, urmată de un acord-surpriză, un acord 
„de împrumut din altă tonalitate, care are totuși o notă comună cu to- 


nalitatea în care este adus: terta (sol) care, după cum se vede, este 
încredințată basului, oferindu-i astfel acestuia posibilitatea să paseasca 


in terte (intervalele preferate), afirmând totodată - trepte diatonice în 
tonalitatea respectivă, 
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Reluat, pasajul aminá și se eschiveazá de o afirmare tonală. 
Dealtfel, nimic nu ar fi mai edificator decît să urmărim în conti- 
nuare fragmentul care se succede : 





simplificat : - 





si transpus 
în Do: 


` 


Ne găsim in reluarea acordului de treapta I, urmat de cel al treptei 

a doua (II) cu terta alterată suitor (ucapta a IV-a a tonalitatii), deci o 

dominantă a dominantei, cu insinuári trecátoare de nonă şi septimă. ui 
. Va urma, în consecinţă, dominantă ? l : 


Da! Numai că ea nu va fi inldntuité cu tonica, evitind astfel afir- 
marea tonală tradițională. 


1280 





_/ aE II 

{ (ee bee 
Sah Bae 
AL V 





Urmind același procedeu 


obținem : 


Transpus în Do: 





“De data aceasta, fără nici o alteratie, deci fără vreun acord străin, 
tonalitatea este neutralizată prin inlántuirea dominantei cu subdominanta 
(nota rámínind pe loc), după care este B tot treptat, acordul neutru 
al treptei a III-a. 

„Funcţiunile clasice ale “tonalități. nu mai operează, ele nu mai în- 
na acordurile în sensul atracției de altădată, 

Dacă revedem întreg pasajul analizat, 





a 
pom a^ | w we or ow v y on Y? wy 


„observăm, în locul cadentelor clasice, raporturi de terțe si secunde între 
fundamentalele acordurilor, unele acorduri de imprumut, repetári, in- 
Sistente care aminá desfásurarea, evitarea unor situatii sonal clare si 
. categorice. - 7° Teg mm 

Mersurile treptate ale acordurilor in stare directa sint lizate de- 
seori pe o pedală, ceea ce le pune mereu într-un alt raport, într-o altă 
lumină, față de nota ţinută. 
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Observăm, totodată, că tema, cu un vădit caracter pentatonic, nu 
impune o severă tratare armonică, riguroasă. Acordurile aduc și alte 
sunete decit cele din melodie. 

Un procedeu asemănător intilnim in preludiul intitulat „La Cathé- 
drale engloutie“, unde, pentru a obţine o sonoritate și mai fluidă, mai 
moale, suita de acorduri alăturate este alcătuită din trisonuri în răstur- 
narea a doua. 








Un exemplu analog întîlnim în preludiul „Des pas sur la neige“) 
Aici, pedala este figurată şi interioară. 


1287 
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ov char oe lune) 


lla terrasse es 


SM 


ia. „Alte. mersuri treptate de acorduri în răsturnarea a doua, fără o pe- 
dală propriu-zisă, dar cu un sunet repetat. de trei ori (do diez), ca o pe- 


„dală întreruptă : 





ta: 


Înlănţuiri prin raporturi de ter 


eccentric) 


Ld 


Vine 


General la 


by 





a comuna 


x 


(In exemplul.de mai sus, fiecare acord nu are nici o not 


icu cel anterior.) 








—] 
Wt 
[| 


itt 


leas ef Persan) 


b 


EN a 
bi 
e 
be 
a 


tT ee E ue 


pt ~ 
a 
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. În al doilea rind, ceea ce mai contribuie efectiv la neutralizarea to- 
nalitátii este dispariţia noţiunii de disonanţă şi, in consecinţă, absenţa 
pregătirii și rezolvării ei. 

Prin emanciparea disonantei în consonanță, asistăm la unul din 
procedeele cele mai tipice ale muzicii lui Debussy. Efectul decurge, în 
primul rind, din tratarea septimelor si, mai cu seamă, a nonelor, care 
lunecá în şiruri paralele prin secunde mari, mici, sau alte intervale, 
septime si none, care, desprinse de funcţia dominanticá, se inlántuie liber 
fără obligaţia rezolvării, elementele nu se mai subordonează într-o ierar- 
hie tonală. În felul acesta, muzica cedează logica si atracția funcțională 


în schimbul coloristicii, care, în pete de umbre si lumini, sugerează: 


tablouri si impresii!. 


1 Iată de ce unii muzicologi afirmă că „la Debussy totul a devenit tonică, însă 
cu un numár-nesfirsit de variante“. ks 1 
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sande) 


Iată un sir de acorduri cu sptimele in bas : 





Ci: 


i 


[Pelleas ef Me 


1 
H 
iq! 
L| 
1 
i 
L 
H 


29 
D) 
é 


[| 
5 
| 
L| 
i 
i 
J 
y 
L] 


Alunecári de none de dominantá, prin secunde mari, care aduc, in 


consecint 


, acorduri din diferite tonalitáti. 


ă 


5 





biden) 


(Ibidem) 


DUENMEON 
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Idem, prin secunde mici : 


1296 | | | (Ibidem) 





Aceste mersuri paralele de septime și none sînt însoţite, bineinteles, 
si de evinte paralele, la bază, între vocile grave. - 
Aceste cvinte paralele pot fi intilnite chiar cînd este vorba numai 


de trisonuri. 
Asupra efectului lor de a neutraliza sentimentul tonal am vorbit la 


capitolul cvintelor paralele. 


Acorduri cu note adăugate 


Această emancipare a disonantei, care nu se mai rezolvă, nu. ope- 
rează numai în relaţiile interacordice, ci chiar si în interiorul, în con- 
structia verticală a agregatului sonor. a i 

După cum am arătat în capitolul respectiv, asistăm în muzica se- 
colului XX la o serie de note străine de acord (apogiaturi sau întîrzieri), . 
care, fără a mai fi urmate de nota de. rezolvare, dau impresia unor con- 
sonante integrate în structura acordului, creind astfel noi aspecte acor- 
dice. cn 
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1 
Impresionismul este curentul care le utilizează din plin, infiltrin- | 
-du-le odată cu alte influenţe si în genurile uşoare, mai ales in jazz, ceea 

ce le impune şi le consacră în masă şi în muzica cotidiană, într-un mare | 

flux de circulaţie. | | 

Un exemplu tipic și interesant ne oferă Debussy în finalul actului I | 

din Pelléas et Mélisande, unde încheie cu două apogiaturi simultane | 

adăugate (B), sexta si secunda (nona) după ce, cu două măsuri mai | 
înainte (A), le rezolvase, ca în armonia tradițională. | | 

: | 

i 











| 
| t 
| 
| 
i 
Schema acordică fiind : 
Cunoscând specificul armoniei debussyste, vom putea interpreta ! 
drept sextá adáugatá si pe do diez din acordul de mi major, cu care 
acompaniazá cea de-a treia prezentare a temei din Prélude à l'aprés-midi 
d'un faun: | 
1300 6 adaugata CUNT; | 
YH mit: = z xccl ET F = zT] 
SS =. Lets 
TES pa 
—_ 
m 
o. 
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Si mai clar se observa caracterul de sexta. adăugată în cea de-a patra 
prezentare a temei, unde schema armonică se conturează astfel : 





Iată finalul preludiului „Ce qu'a vu le vent d'Ouest", constind din- 
tr-un acord cu sexta adăugată. 





(Peleas ef ehsonda) 





De asemenea, în acôrdul final 
din „Musiques pour le Roi Leare“, 


mi şi sol diez pot fi considerate note adăugate, deşi ele nu exclud şi 
o altă interpretare (v. mai jos). TS 
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“Acordul de undecima 


Prin integrarea unor apogiaturi sau intirzieri nerezolvate, urechea 
este deprinsá să audă elementele mai depărtate de fundamentala acor- 
dului si de construcția obișnuită de trei şi patru sunete. 


1305 
Chiar ultimul exemplu, extras din | 


Musique pour le Roi Lear, contine un 
acord a cărui interpretare poate fi 
echivocá sau dubla : 





Cele două elemente, mi si sol diez, care au fost interpretate drept 
noná (secundă) si cvartă adăugate, pot fi considerate si noná si unde- 
cimá, intr-un acord de undecimá máritá!, De data aceasta „apogiate“ 
tocmai elementele consonante, re si fa diez, dau impresia unor apo- 
giaturi. i 

Teoreticienii recunosc în opera Pelléas. et Mélisande două momente, 
în care consideră clar că ar fi vorba de acorduri de undecima în stare 


directă. 


ee SF Fy 


[— 3 ponendum 7| 
pe | 





1 Cu atit mai mult, cu cit e vorba de o undecimă mărită, ca aceea care vine 
în mod firesc în rezonanţa naturală, i 
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.lizeazá printr-o stingere acor- 


În ambele cazuri, este vorba de undecima mărită, ca în rezonanța 
naturală. Debussy tratează acordul cu oarecare precauție, precedîndu-l 


cu cîteva din sunetele care-l alcătuiesc, 


Părăsirea acordului o rea- 


dică, lăsînd continuarea unei 
singure voci. | 

Tot in Pelléas întîlnim un 
tip de acord de undecimă, mai 
echivoc însă, fiind tratat ca o 
formaţie de trecere : 


Lipsit de terță si cvintá, el apare si ca un posibil agregat al gamei 
prin tonuri. l l 
Undecima se comportă ca o apogiatură a cvintei, într-un acord de 


nonă, la care dealtfel se va rezolva (+). 


Acorduri de împrumut 


Asa cum unele sunete străine pot fi ,,transplantate in componenta 
acordului, tot aşa se poate recurge la un întreg acord, care, străin de 
tonalitate, este integrat pentru un moment in desfăşurarea muzicală, 
apariția sa neaşteptată aducind o notă de surpriză, înviorare sau cu- 
loare. 


Un caz de acest fel am 
intilnit in exemplul: 1195, 
unde Debussy aduce in tona- 
litatea Mi major acordul Do 
major, avînd o notă comună 
(mi). Schema acordică era : 


Cînd aceste acorduri apartinind unei tonalități diferite şi depărtate 
se reunesc în număr de două sau trei, pot da senzaţia unei bruște modu- 
latii (mai degrabă, pseudo-modulatie), ca si începutul acestui preludiu : 
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“Un alt caz aparte ne oferă Debussy în începutul preludiului ,,Gene- 
ral Lavine“-eccentric — (exemplul 1289), unde alternează acorduri din 
tonalități diferite, fără nici o notă comună între ele. 


Şcoala franceză! explică unele agregate armonice la Debussy ca pro- 
venind din suprapunerea a două acorduri din tonalități diferite, cum 
este acest fragment din începutul operei Pelléas et Mélisande : 





Suprapunerea dă naştere unui echi- 
voc: 


Dupá cum se observá, cele douá 
acorduri au terta comuná, enarmonic. 

“Ca şi în celelalte cazuri similare, 
Debussy evită ciocnirea, divorțul total 
între acorduri, lăsînd de obicei unul sau 
două sunete comune, ceea-ce permite si 
alte interpretări, ca în cazul de mai sus, 
unde putem considera pe fa şi si bemol 
drept. o dublă pedală sub acordul de la 
major : 





1 Jacques Chailley. `` 
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Alte cazuri de suprapuneri acordice mai pot fi intilnite tot în 
Pelléas : 





Cazul e similar cu cel anterior, cu deosebirea cá, aici, acordul supra- 
pus este de septimá. | l 

La numai cîteva măsuri mai încolo putem intilni următoarea si- 
tuatie : 






Dos male emarmo - 











' l nice scheme este: 

; mH 
De data aceasta, suprapunerea angajeazá 
douá acorduri cu douá note comune, ceea 4817 VID SUBUDSES 
ce nu exclude și o altă interpretare, de m pc ua oe 
pildă, acord de septimá micsoratá cu cvartá pe 
adăugată : At 


Dupá expunerea citorva procedee tehnice proprii muzicii lui De- 
bussy, să urmărim modul in care el a rezolvat tratarea diferitelor ca- 
ractere melodice : pentatonicul, hexatonicul, modalul etc. l i 

Revenim la exemplele melodice pentatonice, expuse anterior, de data 
aceasta urmărind si armonia : 











Reb: | W a (6 
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După cum se constată, pentatonicul nu este tratat cu strictete in 
armonie, unde pătrund si alte sunete decît cele enunțate de melodie. 
Instalindu-se tonal, acordurile alternează de două ori tonica și subdo- 
minanta, aducînd în măsura 5 un acord de septimă de dominantă pe 
treapta I, l 

În măsurile 2 şi 4, mi bemol din melodie este o sexta adăugată, 
fapt pentru care am cifrat armonia aparentă pe care o creează în pa- 
ranteză (II). 

Important este însă realizarea armoniei, care se desfășoară tonal 
sub o linie melodică pentatonică. Aducind pe sol bemol si, mai ales, pe 
do bemol, pentatonicul a fost depăşit. 

Debussy corectează această libertate, subliniind linia pentatonică 
in octave, deasupra unor acorduri care nu distrag prea mult atenţia, 
Tiind stagnante, calme. 

Măsura 6 vine în sprijinul pentatonicului, prin folosirea exclusivă 
numai a sunetelor respective, iar suprapunerile de cvarte (fa-si bemol-mi 
bemol) îi subliniază caracterul, 

În fragmentul următor, extras din Cathédrale engloutie, 














armonizarea este mai strictă decit în «cazul anterior. Scara celor cinci 
sunete se degajă din mișcarea amplă a vocilor interne (in melodie nu 
există decît trei sunete). | 

Dar do-ul din grav, care se comportă ca o pedală, nu figurează în 
scara respectivă. 

Mersul paralel in cvinte si cvarte conturează un puternic. caracter 
arhaic, propriu pentatonicului. l 

În pasajul citat din Prélude à Vaprés-midi d'un faun, armonizarea 
se prezintă astfel : 





Dacă măsurile 1 si 3 aduc o armonie realizată cu sunetele pentato- 
nicului adoptat, măsurile 2 si 4 creează o surpriză armonică cu cele 
două sunete străine sol becar şi la bacar, care nu figurează în scara me- 
lodiei. 

În preludiul intitulat „Minstrels“, toate sunetele melodiei sînt reu-. 
nite în acordul initial, fără nici un adaos străin. Lásatá apoi singură, 
tema își degajă caracterul pur, 





Fragmentul prezentat din „La mer“ este tratat strict pentatonic si 
la celelalte voci. : 
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În cea ma 
tonicul melodiei 





Să urmărim acum tratarea armonică a gamei prin tonuri, hexato- 
nicul. l l l 

Piesa in care Debussy respectă cu strictețe tratamentul gamei prin 
tonuri, În care s-a angajat, este preludiul intitulat „Voiles“, unde in 
aproape trei sferturi din lucrare utilizează numai materialul oferit de 
hexatonicul respectiv : terte mari sau. cvarte micşorate, acorduri mă- 


rite, septime mici cu cvinte micsorate (sau cvarte mărite): 


ums dems ' 
tenn wae. 
|-|.— qun 
[uli rd 

ER MED 





În alte cazuri de hexatonie, Debussy armonizeazá putin mai liber, 
aducind si cite un sunet care nu figurează in gama respectivă. 
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După cum constatăm, materialul oferit de gama din primul portativ 
este utilizat in intreaga armonizare, cu exceptia lui re becar, care este 
străin (să se remarce însă că, în momentul apariţiei sale, re diez nu mai 
figureaza nicăieri). 


De asemenea, în pasajul următor, extras din aceeaşi lucrare : 





Melodia nu consumă întreaga scară hexatonică prin tonuri, dar este 
clar că cel de-al șaselea sunet, care lipseşte, este la diez sau si bemol. 


lată de ce, atunci, sunetul la, adus în armonizare, este străin de această 
scară. Ca si în cazul precedent, Debussy evită, prin absenţa lui la diez, 
ciocnirea semitonală : la-la diez. | 

În exemplul următor, extras din Pelléas et Melisande, tratarea pa- 
sajului hexatonic este strictă, folosindu-se un acord mărit, provenit din 
scara respectivă în diferite răsturnări. 
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Si următorul pasaj hexatonic, extras tot din Pelléas et Melisande, 
este tratat strict. 





Pasajele melodice modale sint armonizate, in general, cu acorduri 
+ * 


provenind din materialul modului respectiv. Se remarcá in acest caz 
utilizarea in acompaniament a cvintelor goale, care creeazá un caracter 
arhaic, lásind de obicei melodiei rolul de a aduce tertele care lipsesc, 
ca in acest fragment din Pelléas. 


1331 


pest oy pedes pide 


[EC Ll [Ll eb d 4 dit 








După cum se observă in ultimele trei măsuri, modul de la (eolian) 
este părăsit în primul rind în armonizare (aducindu-se un acord de 
septimă cu sexta adăugată din altă tonalitate, (A), urmat de un acord 
apartinind gamei prin tonuri (B), inlántuite ca de obicei prin terţe), 
și apoi în melodie, prin apariţia lui la bemol. 


Este un exemplu tipic debussyst de sudare si contopire a unor carac- 
teristici diferite, gratie inlántuirilor armonice, care îmbracă totul într-o 
ambianta unitară, specifică personalităţii creatorului. 

În aceeași operă, mai întîlnim si următorul fragment modal (tot 
eolian), tratat foarte strict si sobru printr-o simplă pedală. 
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De remarcat surpriza pe care o creează apariția lui fa in bas, aceasta 
cromatizare care desprinde totodată ambianta modala spre ultimul acord 
de nonă, o izbucnire armonică tipic debussista, 


Fără să adopte o rigoare absolută, Debussy. tratează fragmentele 
pentatonice!, hexatonice? si modale, in general, printr-o armonie adec- 
vata, adică utilizînd materialul sonor oferit de scările respective, adău- 
gînd însă una sau mai multe note străine, care sudează scurtele si di- 
versele caracteristici modale, contopindu-le în ambianța specifică mu- 
zicii sale. 

Se vorbeşte la Debussy de atonalism?. Noţiunea trebuie explicată, 
specificată si nuanţată, pentru că, în cazul de fata, nu este vorba de nega- 
rea sau distrugerea tonalitátii cu ajutorul unor acorduri artificiale, con- 
struite pe principii noi, atonale. Atonalismul lui Debussy este mai degrabă 
o neutralizare, o suspendare a tonalităţii, în care relaţiile dominantice 
categorice sînt înlocuite cu cele la terțe si secunde, inlántuiri neobișnuite, 
surprinzătoare, dar moi, fără bruschete. 

În acest sens, fără să recurgă la noi principii în construirea acor- 
durilor, Debussy utilizează surprinzător de mult, pentru epoca sa, acor- 


1 Pasajele pentatonice sînt cele mai frecvente, mai liber si mai divers tratate, 
ele putindu-se integra mai uşor în construcţia acordurilor obișnuite. 

2 Pasajele hexatonice sînt mai reduse, dar mai strict tratate. 

3 Sistem muzical în care sînt respinse sau evitate funcţiile tonale clasice. 
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durile clasice de terţe, în care tronează la loc de cinste acordul domi- 
nantei cu septimă si mai ales cu nonă. 

El obține o ambiantá atonală cu mijloace tonale. 

Dealtfel, e vorba — după cum am mai spus — de un relativ atona- 
lism. Încheierile sînt marcate de acorduri clare, în majoritatea cazurilor 
fără echivocuri tonale. 


(iu. „les sons et ks parfums 
4834. tournent danslar de soir Y 


(... Jaiseuses des Delphes) 











1338 | | ecc. biden) 


H n : 3 
(CONTE £ HE] 


Fara sá constituie propriu-zis o problema de fond in armonie, vom 
remarca totusi un procedeu, o manierá tipic debussystá de expunere 
melodico-armonicá. E vorba de enuntarea melodiei pe douá sau mai 
multe octave, armonia fiind plasatá in interiorul acestor octave. 


(13 Cothedrale.englovtie} 


Emanciparea disonantelor in consonante, utilizarea acordurilor cu 
note adăugate, evitarea relaţiilor funcţionale clasice (îndeosebi a celor 
dominantice) şi alte aspecte specifice, expuse anterior, contribuie la 


1 A se revedea ex. 1270 si 1271. 
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slăbirea tonalitatii, care încetează de a mai fi clară, categorică, așa cum 
era în vechea sa acceptie. 

În consecință, procesul se extinde și asupra modulatiilor!, produ- 
cindu-se astfel un efect de estompare, de incetosare sonoră. 

Arta debussystă, subtilă si fragilă, mlădioasă si fluidă?, alternează 
coloriturile?, evitind stridentele si asprimile^ Ea scontează nu numai pe 
ináltimea sunetelor, ci pune un deosebit interes pe timbre si nuanfe. 

Iată de ce unii teoreticieni deosebesc aici două noţiuni: nota-ton 
(considerată ca treaptă, ca înălțime) si nota-sunet (luată ca sonoritate 
în sine, în afară de orice altă relaţie). 

E vorba de un adevărat cult al sonoritatii, al timbrului, la care 
contribuie, pe lingă tonalitatea aleasă”, registrul, atacul si intensitatea 
adecvate. 

Această haină sonoră, croită meticulos, pînă la cele mai mici de- 
talii, cu o vădită tentă și personalitate, constituie, alături de armonie, 
o altă coordonată în unitatea operei debussyste. 

Este o artă de minutiozitate, fineţe, subtilitate si rafinament, care 
— după cum spuneam în introducere — este, totodată, expresia unei 
personalităţi dar si a unui spirit national : Debussy si cultura francezăf. 


Maurice Ravel (1875—1937) este compozitorul francez al cărui. nume 
este constant alăturat de cel al lui Debussy, într-un continuu paralelism. 
Muzica sa, ale cărei rădăcini absorb din procedeele debussyste, reu- 
seste să realizeze, într-un fel, un „clasicism“ care desávirgeste momentul 
impresionismului muzical francez, 

Între caracteristicile armonice, pe care le vom găsi şi la Ravel, se 
numără : 





1 Acest fenomen are implicaţii asupra sintaxei şi arhitecturii, în construirea 
marilor forme, bazate pe soliditatea tonalitátii si a procesului modulant al dez- 
voltarii. 

2 In ciuda fluiditátii sale, a unei aparente mobilități, muzica aceasta e totuși 
statică, asemenea unui lac străbătut de valuri, dar raminind pe loc, schimbindu-i-se 
doar coloritul, 

3 Debussy recurge sistematic la armonizarea diferită a aceleiași teme (v., de 
exemplu, L'après midi d'un faun, tema pădurii din Pelléas et Mélisande etc.). 

: 4 Sá se remarce, in acest sens, intervalica melodiilor, mai cu seamă in Pel- 
léas, unde abundá secundele si tertele, unde, în mod exceptional, întîlnim sexta 
si, extrem de rar, septima. 

5 Nu intimplütor, atît Debussy cit si Ravel recurg deseori la tonalitütile cu 
multi accidenti la armură, care, fiind mai putin familiare auzului, creează o sen- 
zatie deosebitá, Incercati sá le transpuneti in Do si veti observa diferenta. 

8$ Elocventá pentru această afirmaţie este muzica din La Mer. Peisajul su- 
gerat este international. Dar marea aceasta pare totuşi privită de pe un iaht sub 
pavilion francez. 
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— acordurile cu note adăugate, 


oretina) 








Duble intirzieri, simultane cu sunetul real de rezolvare, faţă de 


care se găsesc la secundă mică! : 


(Lbidem) 





1 Bineinteles, cum nimic nu e nou sub soare, asemenea formatii acordice cu 
elemente dispuse la semitonuri (sau septime mari) au. mai fost utilizate si in tre- 
cut, dar ele aveau un caracter sporadic, excepţional. 3 E 








În exemplul următor este vorba de adăugarea sextei (mi) şi a se- 
cundei (la) : | 


(Alborada 
del gracioso) 
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Acorduri cu duble terte (majore si minore) : 
1348 . Daphnis ef Chloé) 
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Suprapuneri tonale, politonalitate : 


Din evarte suprapuse : 


(Bolero) 
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32 — Armonia — cd. 196 


Paralelismele de cvinte apar frecvent, sustinind in bună parte o 


tmosferá modal 


a: 


a 
a 


(onatine) 





(Ibidem) 





Si la Ravel putem intilni cîteodată șiruri de none paralele : 


Infante 


(Pavane pour une 


PN défunte) 
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In ceea ce priveste tipicele 
, utilizarea lor este mai restr 


ir 


^ 


insi: 
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tert 
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Sonae) > 





În mod practic, Ravel nu utilizează hexatonicul. 


armon 


la Debussy 


Chiar dacă, uneori, vom descoperi liniar gama prin tonuri, 


irma-pe ver 


f 


x 


v» însă nu o va con 





ticalá, asa cum o întîlnim 


(Sonatine) 
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La mina sting’, fiecare voce, luată izolat si orizontal, descrie o 
gamă prin tonuri. Grupate însă în acorduri majore (netipice scării), 
creează raporturi semitonale (marcate prin săgeți) care anulează clima- 
tul hexatonic. | MEL 

În schimb, modalul este tratat cu consecvență și pe suprafețe mari. 

Dovedind preferință pentru modul de re, Ravel folosește si minorul 
natural (modul de la), iar cînd izvorul îl constituie muzica spaniolă, 
„recurge uneori la modul de mi. Ca si Debussy, el se simte puternic atras 
de scările defective. g 

„De la Sainte (1896) la Chanson madécasses si la Concerto pour la 
main gauche, metamorfozele gamei de cinci sunete dictează muzicianu- 
lui inflexiunile preferate ale limba- i 
jului său ; ele explică insistența in- 
tervalului de cvartă ; mersul esen- 
tial al melodiei raveliene putindu-se 
„rezuma în diagrama : 

Ele explică de asemenea, la un. 
armonist obsedat de modul de re, 
extrema frecvență a acordului de : 

.septimá minoră. Pedala care i se 1367 4) 
acordă voit completează seria dia- 

tonică, dînd agregatului un fals as- 

pect de undecimá." c 


1368 (Concerto pour la main gauche) 





Analizind fragmentul de mai sus, observăm un. sir de acorduri care 
creează o atmosferă modalá. Cîntată izolat, deşi nu cadenteaza, coborirea 
sugerează un mod de la. 


1 Roland-Manuel: Maurice Ravel din Histoire de la musique; 2 — Enciclo- 
pedie de la Pléiade. , i 
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Totul este suprapus pe-o armonie de Mi major. 





După cum se vede, este vorba de un fragment pentatonic, armo- 
nizat integral in modul respectiv. Pentru integritatea acestuia, in punc- 
tele marcate cu săgeată s-a rupt simetria de cvartă supra cvintă, pen- 
tru a nu, se introduce sunetul străin (fa), care ar fi distrus unitatea pen- 
tatonicului adoptat. 

»lesit complet înarmat si, parcă, fără efort din crisalida sa aca- 
demicá'!, Ravel respiră aerul aceluiași mediu, ca si Debussy. 

De asemenea, se face simțită influența muzicii javaneze, extrem- 
orientală și spaniolă. 07 

Cu urechea indreptatá spre aceasta din urmá şi mai stáruitor decit 
Debussy, Ravel va folosi din belsug intonatiile si specificul hispan, intr-o 
strălucită prelucrare si sinteză, i 

lată, de pildă, o cadență finală, tipic spaniolă, expusă simplu, clar 
şi adecvat în „Don Quichotte à Dulcinée, E 





t Roland-Emanuel op. cit. 
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Ea se infiltrează in alte pagini, transfigurată si: adaptată, de exem- 
plu, in majorul melodic, unde nu se mai opreste pe dominanta, ci pe 
tonica : e 


T (Sonatine) | 










sexe adiugală Tes 


f à 


Simplificat si trans- 
pus in Do: 


Aceeaşi cadență rafinată, cu mai multe note adăugate, mai pastreaza 
doar in cvintele coboritoare de la mina stinga o amintire din osatura 
armonică a cadentei populare spaniole : 


"^ D UICE MET een 





munde (none, a 
qo LAUR 





Să se remarce totodată, ca si in cazul anterior, impresia produsă de 
transpozitia în Do major, cînd pasajul pierde parcă ceva din catifelarea 
tonalitátii cu șase diezi. 


Dacă am încercat să urmărim citeva din analogiile cu muzica lui 
Debussy, se cuvine să menţionăm în final deosebirile esenţiale. 

Acolo unde Debussy se lasă condus de instinct, Ravel, lucid, anali- 
zează. 

Elocvent simptom al academismului pe care îl intenţionează artistul 
Ravel îl constituie meticulozitatea cu care. realizează . agregatele sonore 
pe care le utiiizează, etichetindu-le cu o severitate didactică. 

Asa, de pildă, unul din acordurile preferate, Ravel însuși l-a definit 
în prima ortografie (a) : acord de septimă micșorată cu apogiatura supe- 
rioară a septimei nerezolvată, sau în a doua (b) nonă minoră fără septimă 
în răsturnarea a patra. 





Emancipat în consonanta, acest 
acord va fi folosit liber de orice s 
constringere sau rezolvare, ca in 
exemplul următor : 





ceastă ordine riguroasă, această luciditate meticuloasă conferă 
muzicii sale un fel de clasicism, asa cum am spus si la început. - 

Fraza muzicală, articulată cu mai multă precizie, este minuţios su- 
dată în cadente, iar tonalitatea mai definită, mai conturată. Ceea ce nu 
impiedică totuşi ca spontaneitatea, lirismul şi spiritualul să vibreze strá- 
lucitor in paginile raveliene. 

Momentul muzicii impresioniste a constituit o fericitá si salvatoare 
replicá francezá intr-un impas al istoriei muzicii. 

Este o solutie care poate sá dea de gîndit $1 să sugereze alte noi 
modalitáti de expresie in prolificul, complexul si contradictoriul pano- 
ramic al muzicii contemporane. - 
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Intelegem ‘prin politonalitate reunirea simultană ‘a unor desfășurări 
plasate în două! sau mai multe tonalități. i E 

Fenomenul nu este nou în istoria muzicii, dovezi ale existenței sale 
putînd fi semnalate ca fireşti în secolul al XIII-lea, unde unele motete 
ne oferă rudimente de politonalitate. 


1378 Crocifigat omnes conductus sec. XIM 


2 d ay 


pi 














De asemenea, cadentele cu duble sen- 
sibile, tipic acestui veac, posue Mew 


folosite in major, ca si cele din vremea lui | 
Machault, pentru minor, 





demonstreazá cá vocile incheiau pe tonici diferite. 
Bineinteles, substratul, argumentul generator al acestei politonali- 
tati, este cu totul opus celui din secolul XX. In primul caz, ea pro- 


1 In acest caz se numeste : bitonalitate. 


504 - 


| venea tocmai din faptul că sentimentul tonal de-abia începea să se cris- 
talizeze, în timp ce politonalitatea veacului nostru este rezultatul con- 
stient al suprasaturării tonale, care caută noi resurse de expresie, dincolo 

| de terenul arhiexploatat al tonalitatii. | 

| Iată de ce unii teoreticieni! îi atribuie lui Bach paternitatea ideii 

de politonalitate, atunci cînd realizează canonul prin imitație exactă la 

evinta. 


| 1381 





Între timp, chiar compozitorii clasici sau romantici, uneori, recurg 
la politonalitate, bineînţeles, pentru scurte pasaje. 









1382 forari- lum muzieg!a 
Corn m- : 3 f $——8—31—8 
(efect) I——3 





1 Ca, de pildă, Darius Milhaud, pe care unii muzicologi francezi fl considera 
promotorul politonalitátii contemporane. 
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(in cazul de mai sus, Beethoven rezolvă situația armonică în spiritul 
clasic, acordindu-i, pind la urmă, sunetului sol rolul de intirziere in- 
ferioară a tertei din acordul de fa major). 


Epoca modernă a politonalitatii se situează ceva mai afirmat într-o 
scurtă perioadă din prima jumătate a secolului nostru (1914—1930), după 
care slabeste simţitor. 

Se pot demarca în crearea politonalitátii două maniere de realizare : 

1. Se aleg două tonalități, al căror material sonor poate fi dispus 
şi urmărit pe două planuri separate, dar care pot îi interpretate tot- 
odată ca o contopire într-un agregat mai amplu (acord de nonă, unde- 
cima etc.). 


1384 Charles lyes- Sly seventh Psalm 











Cintind grupurile vocal separat (femei-barbati), constatăm cite o 
desfășurare in două tonalități distincte. Reunite, ele se pot contopi în 
armonii complexe (mai frecvent none). Pentru a detasa tonalitátile, autorul 
foloseste si diferenta de timbru dintre vocile feminine si cele masculine. 

In aceastá manierá putem intilni o reunire de tonalitáti, in care una 
este puternic afirmată (de obicei, la bază), iar cealaltă este solicitată într-o 
| nuanţă mai slabă (de obicei, in acut), aceasta apărînd ca un fel de rezo- 
nanta superioară. 


1385 Stravinsky -le Sacre dy Prinfemp, 











1 0 asemenea sonoritate sugerează un efect al orgii obținut prin ‘registrul 
mixturilor. sa i 
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2. Se recurge la acorduri şi tonalități complet distincte, constitu- 
ind entități sonore separate, care nu se mai contopesc în eventuale 
acorduri!. 


Alban Berg- Wozzeck 
D eem p. peu 
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In exemplul de mai sus, notiunea de politonalitate este consolidata 
prin desfásurári ample independente si distincte, nemaifiind vorba doar 
de incidente de acorduri sau de simple schitári politonale. 


1 În acest sens se recurge deseori la acorduri 
şi tonalități ale căror elemente sînt distantate la 
un semiton. i 
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X | Bartok Merdare miraculos 
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Trebuie să remarcăm aici cîteva procedee speciale. 

În primul rind, este vorba de dublarea simultană a aceleiaşi linii 
melodice în două sau mai multe tonalitățit. 

Unii teoreticieni vad aici doar un mijloc de alterare sau determi- 
nare a timbrului. 

Într-adevăr, ascultind asemenea pasaje, din pricina paralelismului nu 

obținem senzația a două tonalități, ci mai degrabă, a unei a treia, rezul- 
tantă nouă, prin mixaj. 


1394 | Stravinsky ~Fetruska | 





1392 l l Té/dem 









































O altă soluţie, mai rar uzitată, constă tot din dublarea liniei me- 


lodice în altă tonalitate, de data aceasta nu simultan, ci succesiv, ca 


un canon la semiton (sau alt interval), ceea ce apare ca o inginare, ca 
un ecou transpus, 





1 Ca în extrasul din Bolero-ul de Ravel, care expunea politonalitatea (v. exem- 
plul 1357). Fenomenul este frecvent în opera lui Stravinsky. i 
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În ceea ce privește ratiunea, necesitatea politonalitatii, vom tine 
seama in realizare de mai multe considerente, unele extra-armonice. 

De pildă, urmărind ca două sau mai multe teme (idei sau personaje) 
diferite să fie cit mai distinct si mai puternic conturate, vom urmări să 
subliniem, ca și în contrapunct, o cît mai independentă desfăşurare rit- 
mică si melodică, pentru a uşura urmărirea lort. 

În acest scop, o însemnată contribuție o aduce, pe lîngă raportul cit 
mai disonant dintre tonalități, contrastul de timbre. 

După cum am arătat, alte rațiuni ale politonalitátii pot fi determi- 
narea unui nou timbru, crearea unei imagini globale complexe, mai mult 
sau mai putin conciliante etc. 
Rezultanta aparentă care se instalează deseori poate să dea impresia 


unui atonalism, cu care totuși nu trebuie să fie confundată. 
Alte exemple de politonalitate : 


B. BarTok -lfrrofozmosa 








1 fn această privinţă, e bine să ne reamintim o constatare stiintificá a psiho- 
logiei, care a observat cá omul nu poate urmări conştient simultan mai mult de 
două fapte (obiective sau acţiuni). Ceea ce depăşeşte această cifră se sesizează iñ- 
termitent-succesiv, preavizati, cu ajutorul partiturii, contopindu-se într-o imagine 
globală, 3 Kinas : LT 
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XXV. Atonalismul 


Numim atonalism! modul de concepere a muzicii, în care orice orga- 
nizare tonală, ierarhie si atracţie între sunete sînt anulate, interzise si 
contrazise. : 

Termenul comportă în limbajul muzicologië mai multe înțelesuri. 

“Uneori, se etichetează drept atonală muzica extratonală, deci în afara 
tonalitatii de tip clasic, ca, de pilda, cea hexatonala (prin tonuri intregi), 
sau acea tonalitate suspe ndata, care evită afirmarea categorică a func- 
tiunilor (ca în cazul Debussy) sau unele aspecte ale politonalitatii, care, 
pentru ureche, fac insesizabilă tonalitatea”, din cauza supraaglomerării. 

În capitolul de fata vom restrînge termenul de atonalism la sensul 
strict, sever, de utilizare, în regim de egalitate, a celor 12 sunete, cu eli- 
minarea categorică a oricărei impresii tonale. 

Puținele lucrări de specialitate”, vizind acest subiect, afirmă că muzica 
atonală utilizează modul de 12 sunete. Consider că această tentativă de a 
statua prin analogie organizarea atonalismului este forțată în acest punct. 
După cum stim, un mod (ca și o tonalitate, dealtfel) nu înseamnă o simplă 
înşirare de sunete, de material brut, ci o schemă organizată, cu ierarhii si 
atracţii între elementele componente, ceea ce nu mai există în atonalism. 

În acest caz, vom corecta afirmaţia, precizînd că atonalismul folosește 
scara sau totalul celor 12 sunete, tratate în absolută egalitate, desprinse 
de orice subordonare și atracţie. 


Notarea sunetelor se va face liber, fără armură, enarmonia permi- 
tind alegerea scrierii cu diezi sau bemoli, ţinîndu-se seama numai de 
ceea ce ușurează mai mult citirea, 


1 Unii autori propun termenul de anti-tonalitate, pentru că, analizând în an- 
samblu regulile si recomandările acestui gen de muzică, se constată o permanentă 
grijă de a lupta împotriva a tot ce ţine de organizarea tonală. 

2 Unii autori acordă politonalitátii termenul de atonalism. 

3 Remarcabilă prin precizie si conciziune este: Technique de la Musique Ato- 
nale de Julien. Falk (Alphonse Leduc, Paris), lucrare pe care ne sprijinim in prin- 
cipal in redactarea acestui capitol. 


512 





——— 


i 
i 


ccm 








ee WF. 





aN Nace VPN EET ORENSE A te in ie Kr" 


in consecinta, 


‘in loc de: vom scrie : 


1396 4397 

















4398 1399 





Melodia 


Urmărind nu numai evitarea, ci contrariul tonalitatii, recomandările 
preferă acum tocmai ceea ce era nepermis altădată : septimile, nonele, 
tritonul, falsa relaţie, interzicind tot ceea ce putea sugera tonalitatea. 

Reproducem mai jos regulile principale care guvernează construcția 
melodiei atonale. 

1. Un sunet nu va fi repetat decît după ce a fost neutralizat de con- 
trapartea sa atonală. | | 

Numim contraparte atonală forma alterată (cu diez sau bemol) a 
unei note naturale sau, vice-versa, becarizarea unei note, care purta ante- 
rior diez sau bemol, indiferent la ce voce si octavă. 

Contrapartea atonală poate fi: succesivă sau simultană. 





Rug mee contraparte ah- 
contraparte atonal? 4373 Gm ama 
SUCCESIVĂ i "e | 
33 — Armonia — cd. 196 513 d + S | 3 
i i 


ue de WY 
| à 


nu d 











În neutralizarea atonala, 
sunetul respectiv poate fi notat 
și enarmonic, avîndu-se în ve- 
dere, după cum am mai spus, 
desfășurarea si facilitarea liniei 
melodice. 





A, sol diez==la bemol 

B, la, contraparte atonală, după care 

C, la bemol poate să reapară. 

Contrapartea simultană trebuie să se producă la interval de septimă 
mare sau nonă mică, nefiind admisă la secundă mică. 





l a) În cazul contrapartii 
atonale simultane, oricare I 
din cele douá sunete anga- 
jate poate fi reluat (de ori- [| 
care din voci) dacă va fi IL 
separat de cel putin o jumá- | 


tote ve damp. |. .  4eefomala admis după, 
simultană Jumafate de timp 





b) Tot in cazul contrapártii ato- 
nale simultane, unul din cele două 
sunete angajate poate fi reluat ime- 
diat, cu condiţia ca reluarea să se 
producă în altă octavă şi să fie ne- 
utralizată de o altă contraparte ato- 
nală simultană. 





După cum se observă, în A există o neutralizare simultană (si fiind 
enarmonic cu do bemol), care permite reluarea imediată a lui do în altă 
octavă, fiind însoţit aici de cealaltă contraparte atonală (do diez). 
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c) Reluarea imediată este admisă in ace- 
laşi caz, dacă este însoţită de contrapartea 
atonală simultană, nu a notei repetate, ci a 
vocilor externe. t 





; B 


În cazul de mai sus, nota repetată mi diez (enarmonică lui fa), 
neutralizată simultan în A, poate fi reluată imediat în B, gratie neu- 
tralizării simultane a vocilor externe {do-do diez). 

2. Chiar cînd există contraparte atonală, va fi interzisă reluarea 
unui sunet la aceeasi înălțime de către o altă voce, pe timp tare, dacă 
nu există o separație de cel putin două măsurii. În acest caz, pentru 
a fi admisă, contrapartea atonală trebuie adusă pe timp tare şi în 
aceeași octavă. 


906 0 Donnan n= +7 măsline aaa 











Op. etonald pe ting fare 
In Acelasi Alo 


Atunci cînd unul din sunetele care se repetă nu cade pe timp tare, 
regula de mai sus nu se mai impune. 

3. Se admite repetarea neintercalată a unui sunet (la aceeași înăl- 
time) din considerente ritmice? Totuşi, nu ne vom folosi prea des de 
această îngăduință. 





1 O măsură de 3 sau A este considerată dublă. o 
? In acest caz, nota se consideră prelungită. . xi P, 
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4. Broderia este. ad- 
misă cu condiţia ca nota 
reală! să fie neutralizata 
de una sau, mai recoman- 
dabil, de două contraparti 


aton ale. 





„5. Sînt admise toate intervalele melodice, cu excepţia octavei, pre- 
ferindu-se septima mare si nona mică. De asemenea, sînt binevenite 
cvartele mărite (cvintele micsorate), ca şi septimele si nonele realizate 
din două salturi. 2 naan cee i 

Bineînţeles, ün șir numai de septime Si none ar crea nu numai 
monotonie, dar si dificultăți în ambitusul oricărei voci sau instrument. 
În consecinţă, aceste intervale vor fi încadrate de altele mai mici. 
















easi voce,. 


: 1409 
Exceptie: , În RR 
Saltul de octavă este admis dacă F =S 
fiecare din sunete, se neutralizează — a 
printr-o contraparte atonală, la ace- PNE. ) | 
XE dE 
i 


6. Arpegiul este permis numai . 
dacá fiecare notá este neutralizatá 
atonal.. 





7. Imitatiile sint admise, bine- 
înțeles, cu condiţia de a nu se repeta 
notele. 


t Bineînţeles, este un nonsens să! mai vorbim dé: broderie si notă reală, O 
facem, totuși, pentru a explica mai simplu prin termenii familiari. 
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a) Se permite reproducerea unor . 
sunete din antecedent, dacă fiecare 
este neutralizat atonal; repetarea tu- : 
turor notelor rămînînd interzisă. 


b) În orice caz, nu este permis 
ca un consecvent să înceapă. cu ace- 
laşi sunet, cu care începe antece- 
dentul. 


8. După o pauză, vocea care ins: 
tră nu poate relua nota emisă de 
vocea vecină în agregatul anterior, 
chiar dacă se foloseşte: neutralizarea 
atonală. . POE, E tă RE aes 


Aceeași interdicţie pentru vocile ~~~ 
externe, desi nu sînt vecine: = 


. In schimb, se admite între o 
voce externă şi alta internă, dacă 
nu sînt vecine, bineînţeles, cu aju- 
torul neutralizării atonale. 


9. Se va evita ca, în desfăşurarea. fiecărei voci, să apară pe ac- 
cente melodice aceleaşi sunete. ci 

Prin accent să nu se înţeleagă timpul întîi după bara de măsură, 

care în această muzică! nu-și mai găsește rostul, ci punctele de sprijin 





: t Dealtfel, încă din romantism si. mai cu seamă .cu Wagner, melodia nu mai 
imprumută accentele măsurii, aceasta folosind doar convenției de ansamblu. . 
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si virfuri (ascendente sau descendente) in conturul melodic, în valori 
consistente, mijloc de punctuație în fraza muzicală. 

Dincolo de aceste detalii tehnice, trebuie să avem în vedere tipul 
general de construcţie melodică atonală, care diferă morfologic de cel 
tonal. Se va evita, în consecinţă, împărţirea în fraze şi perioade; 
pentru că acestea presupun cadente, iar cadentele presupun acorduri 
si deci tonalitate. l 

Salturile frecvente dintr-o octavă în alta, structura motivică, o 
impusă varietate ritmică, nu numai între voci, dar chiar la aceeaşi voce, 
iată cîteva caracteristici care conferă melodiei atonale o altă alură decît 
a celei tonale. 

În acest scop, după cum se va vedea, stilul preferat va fi cel contra- 
punctie. 


Armonia 


; 

Intervalul de bază în muzica atonală îl constituie septima maret, 
urmată în ordine de nona mică (necesitind unele precautii) si de tri- 
ton. 

Vin apoi elementele secundare : septima mică si nona mare. 

Deși este răsturnarea septimei şi nonei, secunda (mai cu seamă, 
mică) nu constituie un element de bază. 

Iată regulile principale care trebuie respectate în esatodagul vertical 
al atonalismului. 

1. Incepind de la armonia la trei voci, sint admise toate intervalele 
armonice, cu exceptia octavei? si unisonului. 

Secunda mică nu este îngăduită decit pe timp slab, prin mișcare 
oblică. 

2. Orice agregat armonic atacat trebuie să „conțină în mod apis 
toriu un interval de septimă mare sau nonă mică (sau pe amîndouă). 

În imposibilitatea de a obţine aceste intervale, se îngăduie cvarta 
mărită (sau cvinta micsorata), dar numai între vocile externe. 

Se interzic două agregate de acest fel la rînd. 

3. Sunetele descoperite sînt acelea care se emit simultan, în timp 
ce alte note sînt ţinute, ieșind în felul acesta in evidență. Cînd inter- 
valele descoperite sint septime, none, cvarte mărite (cvinte - niger 
rate) si securide mari, acceptarea lor este necondiționată. 


1 Asa cum muzica tonală se sprijină pe terță. i 
P ? Dacă e vorba de o dublare continuă in scopul timbrării, octavele vor fi 
admise. 
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Cînd însă este vorba de terţe, evarte şi cvinte perfecte, sexte si se- 
cunde mici, ele sint interzise mai cu seamă la vocile externe. Pentru a 
fi acceptate, se cere ca una (preferabil ambele) să fie însoţită de contra- 
partea atonală care precede şi aşteaptă. ' 


1447 2Y 


preferati/ 











3 descopertfF 6 cestopertlF 
fera conata Cu prs de 


4. Cind la vocile grave se ob- 
tine un interval de cvartă perfectă, 
vocea imediat superioará trebuie sá 
evite aducerea unui sunet cu care sá 
realizeze impreuná, la trei voci, unul 
din acordurile cunoscute, clasificate, 
complet sau incomplet. 


Ele se salveazá totusi dacá vocile 
externe se neutralizeazá prin contra- 
parte atonala. 





5. Se va evita categoric obtinerea oricárui agregat, care enarmonic 
sau nu realizeazá sau sugereazá vreunul din acordurile cunoscute si cla- 
sificate, chiar cu note melodice (intirziere, apogiaturi) in aspectele frec- 
vente, familiare!; — Te up ber d i : k 








t Ne dăm seama că aceasta reprezintă regula cea mai importantă care păzeşte 
atonalismul de a nu aluneca în sonoritátile tonalitatii, pierzindu-si integritatea şi 
rațiunea de a fi. 


519 


„Acest obiectiv trebuie să fie urmărit chiar atunci cînd agregatul poate 
fi mascat de o mișcare oblică. 





6. Intervalul de secundă mică, oarecum proscris în atonalism!, va 
fi evitat chiar atunci cînd două voci îl intonează succesiv (cromatismul 
alterat), 


1422 TE 1423 preferabil: 





Stilul atonal impune în mod special o detaşare a vocilor egal dis- 
tantate, care să permită intonarea  intervalelor caracteristice. In acest 
scop, se vor evita intervalele prea mici între parti, care sugrumă miş- 
carea si elanul melodic, ca şi echilibrul sonor al registrelor. 


Contrapunciul atonal 


Stilul contrapunctic pare cel mai potrivit pentru aplicarea principiilor 
atonalismului. Contrapunctul va fi înflorit, folosindu-se o mare varie- 
tate ritmică (cu suprapuneri ritmice binare si ternare), asigurindu-se 
perceperea diferitelor linii melodice. 

Se admite încrucișarea vocilor. 


Contrapunctul la doua voci 


1. Intervalele armonice emise simultan vor fi numai : septima mare 
sau nona mică şi, uneori, tritonul, dar acesta nu va fi folosit la început 
si la sfîrşit, 


. _! El este admis numai printr-o miscare. oblică, pe timp ..slab sau fracțiune 
slabă de timp. ` i 
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2. Prin mișcare oblică, pe subdiviziuni de timp, sînt permise toate 
intervalele armonice, în afară de octavă și unison. 

3. Totuşi, pe o notă ţinută, în momentul în care se atacă un timp, 
nu vor fi aduse decit: septime, none, cvarte mărite sau evinte micso- 
rate si secunde (mari sau mici). B 


s 


Se corecteazá 





Contrapunctul la trei voci 


1. In contrapunctul la trei voci sint admise toate intervalele armo- 
nice, chiar atacate deodatá!, afará de octava și unison. ‘ 
„ Secunda mică rămîne îngăduită numai prin mișcare oblică, 

Pentru aceasta însă, orice agregat trebuie să conțină în momentul 
«misiunii un interval armonic de septimă mare sau de nonă mică (even- 
tual amîndouă), 

2. Între cele două voci superioare se va evita intervalul de nonă. Se 
excepteaza cazul in care melodia desfășoară un desen impus carac- 
teristic. 

3. Se va avea in vedere cazul in care intre vocile externe se pro- 
duce un interval de nonă. In situaţiile în care vocea din mijloc aduce 
un sunet care aparţine unui eventual acord de nonă, se va renunța, mo- 


dificîndu-se mersul vocii respective. 





(x= acorduri de noná de dominantă) 


De asemenea, si atunci cînd între vocile 
externe se creează un interval de septima 
mare, anumite sunete intermediare pot su- 
gera acordul de septimă. 











! Indiferent de timp si de fractiunile de timp. 
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Contrapunctul la patru veci 


Regulile expuse anterior tsi păstrează valabilitatea. 
Se renunţă numai la recomandarea care interzicea intervalul de 
nonă, între cele două voci superioare, fiind permis începînd cu patru voci. 


Contrapunctul notă contra notă 


Aparent, el se prezintă într-o formă acordică, toate vocile intonind 
durate comune, cu foarte rare excepţii. 

Este o manieră care poate fi practicată atit de corul a cappella, de 
o formaţie de muzică de cameră sau de orchestră. 

La regulile cunoscute, mai fac cîteva precizări. 

1. Vocile se desfăşoară în mișcări contrare sau directe, Uneori, 
putem obține chiar si directisme generale. 

2. Cînd (în mod excepţional) unui agregat i se conferă o durată 
egală cu de patru ori unitatea obişnuită de divizare a măsurii, se 
poate crea o mişcare in aceste durate, dar numai la o singură voce. 











A — note repetate din necesităţi ritmice. 
B — agregatul armonic detinind o valoare egală cu patru optimi (optimea 
fiind subdiviziunea obişnuită a măsurii) se creează o mişcare la o singură voce. 


Melodia acompaniată 


Se îmbină aici o linie melodică însoţită de agregate cu aspect de 
acorduri placate. | 

Trebuie avut în vedere ca linia melodică să se detaşeze cit mai dis- 
tinct de restul ansamblului. | 
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O altă formă o constituie acompanierea cu acorduri, combinate însă 
cu unele desfásurári contrapunctice, care imbogátesc discursul, putin- 
du-se realiza si imitații. 


Forme libere 


În afara stilului sever, prezentat concentrat în regulile anterioare, 
atonalismul suportă și unele libertăţi de tratare. 

.8) Integrarea unei părţi libere în forma melodiei acompaniate de 
acorduri. Melodia care, în cazul de fata, va constitui desfășurarea liberă, 
descátusatá de unele constringeri, nu va putea totuși să neglijeze unele 
obligaţii : 

— Partea liberă se încredințează unei voci sau instrument solo, al 
cărui timbru să se diferentieze de cel al ansamblului. 

—— Partea liberă are voie să dubleze sunete din ansamblu, dar nicio- 
dată pe cele de la bas. 

— În mișcarea sa liberă, această parte nu are voie să realizeze in- 
tervalele descoperite interzise decît numai în condiţiile prescrise de re- 
gulile respective. 

— Neaplicindu-i-se stilul sever acestei parti, ea nu va fi integrata 
niciodată în stilul contrapunctic (ci numai în cel acompaniat cu acorduri 
şi, eventual, cu unele imitații). 

b) Combinarea atonalismului cu tonalismul constituie un proces 
foarte dificil, complex si subtil de proportionare şi selectionare, care 
poate fi totuși realizat dacă substanţa si substratul ideatic o necesită. 

În acest scop, se va evita aducerea formulelor prea ostentative si 
prea notorii ale tonalitátii, ca: acordurile de $ pe tonică şi dominantă, 
acordurile de septimă si nonă de dominantă, care, prin precizia lor, ar 
distona prea mult, împiedicînd legătura sau fuziunea între stilurit. 

Iată de ce se recomandă, în realizarea acestei legături sau contopiri, 
să se recurgă mai degrabă la moduri decît la tonalități. 





1 Deși în cazul unui contrast vădit, intenţionat, efectul n-ar fi refuzat. 
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Monodia 


Pentru realizarea unui stil atonal în desfășurarea unei singure voci, 
se impun cîteva precautii in plus, dat fiind faptul că nu mai avem la 
dispoziţie o altă voce (Ponera te simultană) care să neutralizeze even- 
tualele impresii tonale. 

Iată citeva obligaţii suplimentare : 

— intervalele preferate, fără restricţii, vor fi: septima mare, nona 

că şi mare, precum si tritonul ; 

— celelalte intervale (fara octavă, care rămîne interzisă) vor fi ad- 
mise numai cu condiția ca cea de-a doua notă a intervalului respectiv să 
se găsească față de nota care o neutralizează atonal (contrapartea suc- 
cesivă) la o distanță de cel putin două note si cel mult două măsuri ; 





— trebuie ca intervalele să fie astfel alese, încît să se evite sugera- 
rea din trei note consecutive a acordurilor cunoscute. Iată de ce, în anu- 
mite situații, vom evita intervalul de nonă mică cu o notă intermediară, 
cind aceasta face parte din acordul respectiv ; 





— se admit mai multe cvarte la rind, dar este interzis ca cea de-a 
doua să aibă o durată mai lungă decît prima! ; 





— nu se admit mai mult de două semitonuri la rînd. 


Scriitura orchestrală 


În realizarea pieselor atonale pentru orchestră, în afară de coloritul 
respectiv, va trebui să se ţină seama si de forța sonoră a fiecărui instru- 


1 S-ar sugera astfel tipicele introduceri anacruzice tonale dominanta-tonica, 
cu punctul de sprijin în tonică. : 
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ment sau grupă instrumentală atunci cînd urmărim să obţinem neutra- 
lizarea atonalá. 

Contrapartea atonală eficace se obţine cu : 

— instrumente din aceeasi familie intre ele ; 

— instrumente cu forţă egală sau superioară din altă familie! : 

— harpa, pianul, xilofonul, celesta si altele àásemánátoare nu pot fi 
angajate in contrapartea atonală ; 

.— timpanii, in schimb, pot fi tratați liber, ei putînd dubla un in- 

strument?, in scopul întăririi sonoritatii ; 


1433 Chass! 





pni 


— se admite aici intervalul armonic de secundă mică emis simul- 
tan?, dacă este intonat de instrumente din familii diferite. 


Acordul pantonal 


Se numeste astfel acordul construit 
din toate cele 12 sunete. 

Evitindu-se poziţia strinsá (secunda 
mica), elementele vor fi distribuite la 
distante aproximativ egale. 

Teoreticienii consideră că atunci cînd 
se etajează în cvarte, acordul se găsește 
în stare directă. 


Deşi atonalismul acestui acord este 
asigurat, se va evita repetarea unei note 
la aceeași voce, în cazul în care se recurge 
succesiv la acest agregat. 

Reproducem două inlántuiri ale acor- 
dului pantonal din ,,Cvartetul de coarde 
op. 340" de Julien Falk. 


sane be ater 


li 








1 Ar fio greșeală, de pildă, să se neutralizeze un sunet la tubă cu cantrapar- 
tea atonală la clarinet, 

2 De cele mai multe ori, contrabasii. 

3 Pînă acum era îngăduit numai prin mișcare oblică, 

4 Pan, particulă insemnind : tot, întreg. i 
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XXVI. Dodecafonia serială 


Dodecafonia!, adică tehnica utilizării celor douăsprezece sunete a 
fost abordată în capitolul anotalismului. 

După cum s-a observat, puţinele indicații reglementează mai mult 
ceea ce să nu facem decit ceea ce să facem, precautii vizind negarea si 
darimarea unui sistem (functional-tonal), urmărindu-se ca prin aceasta 
să se creeze un altul now, 

Pentru a deveni însă un nou mod de gindire si expresie muzicală, 
atonalismului îi trebuie o forță intimă, o legitate internă, o reglemen- 
tare proprie. 

Această reglementare încearcă să o aducă serialismul, sistem a cărui 
paternitate îi revine compozitorului Arnold Schónberg?. 

Serialismul este un mod de compunere în care ordinea de 
apariţie a sunetelor este stabilită din capul locului prin seria respectivă. 

Seria este o insirare de douăsprezece! sunete fără ca vreunul să se 
repete, într-o succesiune stabilită de compozitor, tinind seama totuși de 
citeva recomandări. 

Seria nu este o temă, ci mai mult decât atât. 

„Seria este în funcția sa de bază un „rezervor“ de motive, din care 
se pot dezvolta toate elementele specifice ale compoziţiei. În virtutea ne- 
întreruptei sale reveniri şi treceri prin întreaga compoziţie, seria mai 


! gr. Dodeka=douasprezece, phone =sunet. 

2 Dintr-o asemenea operaţie se naşte mai degrabă un teren viran decît o con- 
structie. Nu întimplător definiția atonalismului este o negatie. 

3 Trăind între anii 1874—1951, el începe prin a compune într-un stil post- 
romantic, intirziat, in umbra lui Wagner. După op. 10, Schónberg inaugurează o 
perioadă atonală, urmărind totodată codificarea și practica acordurilor de cvartă 
în locul celor cu structură de terțe. După o tăcere de cîțiva ani, in care elaborează 
noul sistem serial, el declară în 1922: „Am făcut o descoperire care va asigura 
preponderența muzicii germane pentru 100 de ani“. Tehnica serială a cărei apa- 
ritie este semnalată în Valsul din op. 23, consolidată si notorie în lucrările ulteri- 
oare, va fi adoptată și susținută de discipolii săi: Alban Berg şi Anton Webern. 

În ultima fază a vieţii, Schénberg revine la o conciliere tonală. 

^ Mai tirziu, evoluind, serialismul admite si serii cu un număr mai mic de 
sunete, recurgînd uneori chiar la un material modal, 
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I 


indeplineste si un alt rol: ea asigură unitatea tehnică, fără cusături, a 
lucrării, strábátind întreaga ei structură, similar cu un fir rosu, împletit 
într-o țesătură, conferind pînzei o nuantare caracteristică, fără ca firul 
acesta să devină vizibil“t, | 

În telul acesta, se obține „ideea unificatoare", după cum o numește 
Schonberg. 

Cele douăsprezece sunete trebuie să fie folosite, în principiu?, în or- 
dinea propusă de serie „Sunetele astfel grupate nu sînt înrudite decît unul 
față de celălalt sau, dacă vreţi, nu sînt înrudite decit între ele („nur 
aufeinander bezogen“ zice Schânberg). 

Astfel sunetul 2 nu e înrudit (legat) decit cu sunetele 1 si 3, al treilea 
nu e decit cu al doilea si al patrulea etc. 

Ordinea intervalelor, seria de douăsprezece sunete este un element 
fix", 

Dar această serie admite un număr de variante, generate de ea însăși. 


Realizarea seriei 


. Alcătuirea seriei este, în cea mai mare parte, rezultatul fanteziei 
autorului. Totuşi, dat fiind faptul că stilul unei piese dodecafonice-se- 
riale trebuie să fie atonal, va trebui să se tind seama de o serie de indicații 
gi precautii, care acum ne sînt familiare. 

În acest sens : 
— nu Se admite apariția a mai mult de două acorduri (majore sau 
minore), formate din cele trei sunete, ca, de exemplu : 
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— nu se vor aduce prea multe intervale egale la rînd, fapt care să 
creeze o monotonie în desfăşurarea melodică : 


1437 
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1 Ernst Krenek, m 

? In principiu, fiindcă această ordine poate fi întreruptă în diferite moduri 
(prin subdivizarea seriei, de exemplu). 

3 René Leibowitz ; La technique des douze sons. 
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__ se vor vita, de asemenea, desene caracteristice tonalitatii : 


pos ge evitat: 
** 


În ceea ce priveste: ee se va recurge, după cum stim, la 
varianta enarmonicá cea mai comodă de-citit, chiar dacă este vorba de 


instrumente cu sunete netemperate. 
Dat fiind faptul că o serie nu este o temă, ci o succesiune de inter- 


vale, ca va fi scrisă în valori egale de note întregi, fara bare de măsură, 
deci fără accente si încadrări metrice: 





























Variantele sau formele seriei 


Spuneam mai sus că o serie generează mai multe variante. Cele 
principale sînt în număr de patru, fiecare fiind susceptibilă de 11 trans- 
pozitii, ceea ce face la un loc 48 de variante, care prin combinatiile lor 
pot oferi posibilități practice cvasi-nelimitate. 


Formele principale ale seriei sint : 

1) originalul (forma directa) ; 

2) recurenta (racul, retrogresia etc.) ; 

3) inversareu ; 

4) inversarea recurenjei sau recurenfa inversürii, 

1. Originalul sau forma directă este realizarea de bazá, aspectul 
primordial in care a fost ginditá si intocmità seria. 


1433 Originalul: 


gm = => 


1 > 3 4 5 6 7 
































2. Recurenta! (racul sau retrogresia) este o variantă a seriei, care 
constă din aducerea sunetelor ei in sens invers, de la coadă la cap, de 
la sunetul 12 la 1. 

Tata care este recurenta seriei de mai sus : 


1440 Recurenta: 




















ep "n" v 9 8 7 6 8 ^ 3 2 1 


i Din latină, recurro, ere=a fugi îndărăt, a reveni. 
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3. Inversarea! este o.altá formă a seriei, care se obține prin adu- 
cerea aceluiași interval, în sens invers (din descendent, ascendent si vice- 
versa), un fel de citire a originalului in oglindă, 


Revenind la original, observăm că de la sunetul 
I la 2 realizează un interval de septimă mare cobo- 
ritoare în e eie MI Cee ise amet i c : 


. O 
ee 






Pentru realizarea inversării, vom folosi același 
interval, dar urcător.. Pornind de la același sunet (si), 3 
vom obține la diez sau si bemol 1e ^... i 


Revenind la original, constatăm între sunetul 2 
şi 3 intervalul de cvartă mărită ascendentă. 


dyay L2VErSare. 
In inversare, vom crea tot o cvartá mărită, dar 
descendentă, deci : 





Iată inversarea integrală a originalului nostru a 


1445 /aversarea " 





E 3 ry g 
1b di Bt 4i 5i 60 . 7i 8, 3i Wi Ni Ri 
4. Recurenta inversării (inversarea recurentei) poate fi realizată prin 
două procedee, ambele rezultante. fiind echivalente între ele. 
a) Recurenta inversării se obține din parcurgerea de la final la cap 
a inversării. În cazul nostru, ea va fi: - l 


1446  Recurenta inversar’: 





: 1 Evitám termenul de rüsturnare, care, in teorie, inseamná obtinerea unui alt 
interval, care, adunat cu cel original, dă cifra .9, operaţie care reproduce unul din 
sunete în altă octavă. e S MSS A MeV E : 


34 — Armonia — cd, 196 529 





b) Inversarea recurentei se realizează prin schimbarea sensului! 
intervalelor de recurenţă (cum am procedat si la inversarea originalului). 
Astfel vom obţine următorul aspect al seriei : 





Comparindu-le, vom constata că recurenta inversării si inversarea 
recurentei sînt egale, una fiind transpusă fata de cealaltă. 

După cum am mai spus, fiecare din cele patru forme principale va 
putea fi plasată în alte 11 transpozitii, reprezentînd forme secundare 
ale seriei, 


Seria în acţiune 


Monodia 


Bineînţeles, pentru a se realiza o construcţie muzicală, seria trebuie 
să iasă din uniformitatea notelor întregi, să prindă consistenţa unor mo- 
tive cristalizate în ritmuri și durate diferite, în contururi melodice de 
evoluţie și gîndire melodică, 

Principiul de bază care asigură funcționarea muzicii seriale constă 
în faptul că notele nu se pot derula decît în ordinea prescrisă in serie. 

Prin urmare, un sunet, să zicem al optulea din serie, nu poate fi 
auzit mai înainte de celelalte șapte, care îl preced. De asemenea, el nu 
va putea reapărea decit după consumarea celorlalte pind la 12 (9, 10, 11, 
12), plus celelalte șapte de la început (1—7). 

În privinţa repetării . notelor, teoreticienii Perez ui au ridicat 
obiecţii si controverse. : 

Astăzi, e unanim admis (dupa cum am văzut dealtfel $i la sona 
lism) că, dacă necesitățile ritmice o impun, o notă poate fi repetată, la 
oceeasi înălțime, înainte de a fi apărut sunetul următor al seriei. Se 
poate considera, după cum stim, drept o prelungire a duratei. 


1448 





1 Din ascendent devine descendent si vice-versa. 
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Mai mult decit atît, se admite repetarea unei note, chiar după ce 
următoarea a fost emisă, atunci cînd e vorba de : 


— triluri, 2 





(Acest fragment melodic, ca și celelalte trei care urmează, rezultă 
din începutul seriei noastre.) | 


— tremolo-uri 





După cum se constată, toate aceste figuri melodice admise trebuie: 
să angajeze două sunete succesive din serie. 

Dată fiind lipsa suportului tonal si a functionalitátii respective, in- 
ventiunile atonale trebuie să-și găsească sprijinul expresivitátii si al con- 
structiei pe utilizarea la maximum a articulaţiilor structurale, pe formule 
ritmice cit mai variate pentru a înlătura monotonia, evitind numărul 
egal si simetria unităţilor metrice, a frazelor şi perioadelor de patru si 
opt măsuri, tipice tonalismului. 

De asemenea, pentru a consolida logica discursului muzical se va 
căuta ca sunetele extreme (cel mai înalt şi cel mai grav) să nu apară decît 
o singură dată într-o linie melodică plastică. 
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“Tema, urmată de o secţiune mediană contrastantă, va tinde spre un ` 
paroxism, după care se îndreaptă spre încheiere, rememorind eventual. 


tema inițială, 

lată un tip de arhitectură melodică, nu singurul dealtfel, care poate 
ordona materialul derivat din serie. Ca proporţie, o temă nu trebuie să 
coincidă cu seria, ea poate fi mai lungă sau mai scurtă, contopind pe 
nesimţite fie reluarea originalului, fie celelalte variante ale unei serii : 
recurenţă, inversare, inversarea recurentei sau recurenta inversării. 

Vom încheia sumara expunere privind monodia, exemplificind o 
construcție melodică apartinind chiar lui Arnold Schönberg. 

Este vorba de tema iniţială a cvintetului pentru instrumente de su- 
flat, op. 26, unde — după cum afirmă Felix Greissle — legile tehnicii 
celor douăsprezece sunete se găsesc definitiv fixate. 

Vom constata contopirea în continuare a trei forme principale ale 
seriei : originalul, recurenta si inversarea. 


[L3 > 
0 NRR. ER | 
i] 


IIT NI IEZI = 
RC MN "A AIE ERE ES SEES e I C GACT | 





Originalul: 








10 ti "49 





/1rensarea: 





(NB = note repetate din necesitati ritmice, permise). 


Contrapunctul. Armonia 


După cum este de prevăzut, o piesă serial-dodecafonică se va des- 
fásura, de obicei, ia mai multe voci. Cum vor acționa ele ? 

Ca întreg atonalismul, si dodecafonia serială pune la bază concep- 
tia contrapunctică. 
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Procedeele pot fi mai multe : 
=- — două sau mai multe. voci își împart între ele expunerea seriei, 
aducînd în ordine sunetele: respective fie prin mișcări oblice, fie prin 
atacuri simultane : ` i 


1455 as doa vie T «Schonberg: qp. 2 











După cum se vede, fragmentul de mai sus utilizează seria, reluată 
de mai multe ori in forma. originală, sunetele fiind distribuite în ordine 


între cele două voci. 


În exemplul care urmează, această distribuire se va face la patru 
voci : 


sep 


canto, plus trei voci acompaniatoare, si in anumite momente, emi 
siile sint simultane, creindu-se agregate armonice. 


4456 SENI, orga: 
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Cercetind agregatele, constatám deseori in constructia lor procedee 
expuse la capitolul atonalismului (contrapartea atonala). 

Totodatá, mai observám cá fiecare voce, luatá izolat, intoneazá su- 
netele seriei pe sárite, aceasta desfásurindu-se ordonat pe ansamblu. 

— fiecare voce expune seria izolat, cu mérsuri și viteze diferite, 
una mai rapid, alta mai lent :1 

2 8 4 5 6 7 8 9 10 11 12 
1.2.8. 4.5.6.7.8.9.10. 11.12. 1.2.3. 4.5.6.7.8. 9 10.11 

— fiecare voce expune o formá a seriei concomitent : 

originalul : 

recurenfa : 22 22 2 2 Poo roro 


inversarea: | / 4 7 7 4 7 f 4 7 7 4 7 
— fiecare voce expune cite o forma diferitá sau serii. diferite plus 





“combinaţiile pe care le pepe acei 


originalul A 

recurenta sau inversarea seriei A 

originalul B __ | 

recurenta sau inversarea seriei B . 
sau diverse alte posibilități 2 














Trebuie să avem grijă ca diferitele forme ale seriei care merg con- 
comitent să nu se încheie simultan. i 

Mișcarea paralelă va fi evitată, în general, ea punind în . pericol in- 
dependenta vocilor. 


1 In consecinţă, în timp ce o voce expune seria de două ori, cealaltă o aduce 
de trei ori. l 

2 Asa, de pildă, expunerea unei forme a seriei poate fi întreruptă, la aceeași 
voce, după apariţia unor fragmente din alte forme ale seriei (interpolare de tron- 
soane), după care se reia mersul mai departe. _ 
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Se admite încrucișarea vocilor, 

Cînd lucrarea are proporții mai extinse, se recomandă folosirea la 
toate vocile a unei singure serii', pentru a consolida construcţia prin 
unitatea tematică. | 

In acest sens, se va folosi și imitatia, care poate fi liberă sau se- 
verá, in canon2, l 

În felul acesta, insistența unui motiv poate să contribuie vădit la 
închegarea lucrării, 

Agregatele armonice vor fi constituite din suprapuneri de elemente, 
așa cum vin la rind în ordinea seriei? etajarea lor fiind lăsată la voia 
realizatorului. l 


Revenim la seria noastră pentru a exemplifica : 





Între interdicții, enumerăm : 


— octava nu este admisă, pentru că provoacă impresia unei opriri 
a fluxului muzical, inadmisibilă în atonalism ; 

~~ două voci se pot intilni ocazional in unison, dar nu se pot des- 
fásura in unisonuri. E 

Încheiem expunerea acestui capitol prin reproducerea unuj fragment 
din prima piesă dodecafonică-serială Nr. 5, Valsul din op. 23 (Cinci piese 
pentru pian) de Schönberg (1923). 

Seria originală care stă la bază este : 


1459 
() 









1 Bineînţeles, cu toate formele pe care le generează. . 

2 Dacă se foloseste o singură serie, imitatia nu se poate face decît la unison 
sau la octavă. 

3 În cazul in care nu este posibil sau nu ne convin acordurile provenite din 
succesiunea seriei, putem recurge pentru construirea lor la celelalte forme ale seriei, 


E al 
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61). 


vezi ex. 14 


surile 48 


In ma 


—-51, întîlnim un pasaj pur armonic ( 


acompaniamentul începe cu'uri acord care inaugureaz 


tronsonul al doilea 


ă 


A= 


al seriei (sunetele 6, 7 si 8), lucru admis pentru c 


este derulată corect, 


în continuare, seria 


a 


ă 


sunete repetate admise, 


sunetul 9 (mi) es 


B 
C 


tea sunetelor 6 


si 8. 


7 


, 


jnain 


idus 


te a 


y 


citate de 


int soli 


‘ind s 


vor fi admise c 


a 


9 


de acest gen 


ări, 


Mici devans 
mersul logic al vocilor. 
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„Muzica dodecafonică sau serială nu este într-adevăr punctul avan- 
sat al limbajului contemporan, ci mai exact produsul unui climat social 
la o epocă dată. Nu trebuie să se uite că această muzică şi-a facut apa- 
ritia în timpul perioadei dintre cele două războaie, la Viena unde bin- 
tuiau atunci inflaţia şi mizeria. De aici, fără îndoială, această stranie po- 
sibilitate a muzicii atonale și seriale de a exprima cu predilecție si — per- 
fectiune — spaima si tot universul sentimentelor patologice, asa cum 
o mărturisesc elocvent argumentele operelor dramatice ale lui Schön- 
berg si Berg. i 

_ Expresie ‘a anormalului, cum ar putea atonalismul sa înlocuiască 
tonalitatea şi să devină limbajul normal al artei muzicale ? Dar îl poate 
completa şi deveni izvor de conflicte rodnice. În maniera lui Alban Berg, 
este îngăduit să se opună atonalismul tonalitatii, după cum se opunea 
altădată minorul majorului. | l 

Cearta in jurul materialului, atît de frecventă in mediurile noastre 
muzicale ni se pare sterilă, neînsemnată ; căci ceea ce importă într-o 
opera de artă nu este alegerea a priori a unui material, ci calitatea sen- 
timentelor exprimate în ea. Materialul este ales de compozitor, în vede- 
rea unei exprimări, si poate fi schimbat de la o lucrare la alta, sau chiar 
in cursul aceleiaşi lucrări: el este în funcție de conținutul lucrării si 
variază cu acest conținut“.t l l 

.. Incorsetarea extremă, nu totdeauna eficientă artistic, a dus cu vre- 
mea la adoptarea unor concesii care să relaxeze intrucitva rigiditatea me- 
canicistă a sistemului, reforme care, la un loc, pot fi denumite neoseria- 
lism si care au încercat să susțină această tehnică la linia de plutire, con- 
ducind-o pe fagasuri mai apropiate de sensibilitatea umană, în care mo- 
notonia automatică si artificială a unor relaţii intervalice nefireşti să fie 
înlocuită de o fantezie mai personală, creatoare de desfásurári artistice 
comunicabile. 

Concesiile sau eforturile de redresare si supravietuire au fost bru- 
iate însă de apariţia unor alte curente si tehnici de: compoziţie nerab- 
datoare şi necruțătoare care, în contradicţiile zbuciumatului secol XX, 
conferă deja un caracter de perimare tehnicii dodecafonice. 

Serialismut dodecafonic poate servi totuşi limitat si ocazional pentru 
realizarea unor episoduri cu un anumit caracter. 


t Jean-Louis Martinet, Encyclopédie de la Pléiade, Histoire de la mu- 
sique (din articolul „Musique contemporaine en France, de Giséle Brelet). 

> Menite să exprime sau să sugereze de pildă, un univers straniu, golit de 
prezența omului, un regn mineral rece si obiectiv, un peisaj selenar, lipsit de su- 
flul vieţii, de vibrații proprii, un proces de dezintegrare, o încremenire catastrofică 
ca si alte imagini sau conţinuturi din aceasta’ sferă, 
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XXVII. Armonizarea modală 


Nu există capitol al armoniei despre care să se vorbească mai mult 
şi să se scrie mai putin ca cel referitor la armonizarea modală. Pornind 
de la esenţa și fundamentul modalismului, cum dealtfel însăși milenara 
sa existenţă si comportare ne-o demonstrează, această muzică, în forma 
ei autentică, refuză încorsetarea acordică, natura sa fiind monodica. Mo- 
dalismul își degajează forța de expresie prin desfășurarea orizontală. Aici 
stă rațiunea lui de a fi și explicaţia coexistentei atitor moduri, 

Cînd tonalitatea s-a cristalizat, reducîndu-se la două tipuri : major 
si minor, ele au fost suficiente pentru că, de data aceasta, procesul se 
extinde pe verticală, acordurile, numeroase si complexe, preluînd o bună 
parte din încărcătura expresivă. i 

Istoria ne oferă totuşi destule dovezi de polifonie modală, dar ar- 
monia, cu acordurile ei, care prin atacurile lor simultane retează gîn- 
direa melodică, nu apare spontan în modalism. 

Nu constituie oare un non-sens încercarea ulterioară de armonizare 
a muzicii modale ? 

Si teoreticienii muzicii modale gregoriene se întreabă cu justete 
su Cantus planus-ul era un sistem esential melodic. Armonia, decurgind 
din elemente care îi erau străine si, venind la mai multe secole după 
aceea, nu putea fi asociată la o formă de cintare pentru care nu fusese 
întocmită. In consecință, a aplica retroactiv armonia la cantus planus 
înseamnă nu numai a alătura două lucruri disparate dar chiar a le dis- 
truge unul prin celàálalt...**2. | NC 

In cele ce urmeazá, prin armonie pur modală, vom intelege alátura- 
rea unor voci care sd respecte și să cultive caracterul modal, ocolind ce- 
lelalte posibilităţi libere? Şi aceasta pentru crearea unei atmosfere cit 
mai autentice. 





i Nu întîmplător, naşterea armoniei este legată de cristalizarea tonalitatii si 
stingerea modalismului, 

? J. @Ortique et L. Niedermeyer : Traité théorique et pratique de l'aecom- 
pagnement du Plain-Chant (1856). De asemenea A. de la Fage etc. 

3 Care sînt nelimitate, putind atinge totalul cromatic, atonalismul, serialis- 
mul, aleatorismul $i alte practici contemporane. - 
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A. Modalul gregorian 


În ciuda afirmațiilor declarate, specialiştii muzicii. gregoriene au 
trebuit să părăsească poziţia de negare a armonizării modale, pentru a 
remedia o situaţie mai gravă, anume : practica improvizată a organistilor 
care, netinind seama de caracteristicile modale, aplicau mecanic și nefast 
formulele: cadentiale tonale, denaturind si anulind specificul si farmecul 
: muzicii modale. | 
În acest sens, se constată si se precizează : „Cantus- planus este ne- 
armonic prin. tonalitatea modernă dar este- armonic pon propria sa tona- 
litate, o armonie sui-generis“. | 
Considerindu-se drept bază două condiţii esenţiale : 
- — necesitatea ca acompaniamentul să folosească exclusiv notele 
modului respectiv si 
i — necesitatea de a atribui acordurilor finalei si dominantei din fie- 
care mod functiunile analoage pe care aceste note esentiale le exercita 
în melodie, se întrevede si se determină o armonie care constă din patru 
melodii modale simultane (trei adăugate la cea a cantus-planusului) care, 
| departe de a face mai confuză percepția modului, contribuie fiecare in 
i parte să-l pună în lumină, supunindu-se aceloraşi legi. 
În consecință, se ajunge la stabilirea unui număr redus de 6 reguli, 
importante pentru constituirea unei armonii pur modale. 
1. În fiecare mod, se vor folosi numai sunetele scării respective. 
2. Se vor utiliza frecvent acordurile de finală si de dominantă. 
3. Folosirea exclusivă a formulelor armonice care convin cadentelor fie- 
cărui mod. 
4, In acompanierea cantus-planus-ului nu se admit decît acordurile per- 
fecte (majore si minore) în stare directă si in răsturnarea întîi. Numai 
- în cazuri speciale (modurile 7 si 8) se accâptă răsturnarea întîi a acor- 
| dului micşorat. 
| 5. Legile care guvernează melodia din cantus-planus trebuie să fie res- 





i pectate în fiecare voce a acompaniamentului?, 2A 
6. Cantus planus, fiind in mod esential o melodie, trebuie sá fie plasat la 
vocea de sus. 
| (De asemenea, el poate fi intonat de mai multe voci la unison şi 
3 acompaniat de orgá sau orchestrá.) 


1 L. Niedermeyer et J. d'Ortique, Ibidem. 

? Această regulă este implicit continutá in regula numărul 1 (unu), dar, reluată 
aici în această formă, ea isi extinde aplicarea si la unele comportări excepţionale, 
cum ar fi înlocuirea lui si prin si bemol atunci cînd vine alături de fa, pentru a 
evita tritonul. 
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Bineînţeles, regulile privind etajarea și distanța dintre voci, inter- 
dictia cvintelor și octavelor paralele, echilibrul dintre voci şi registre 
rămîn valabile în continuare. 


Modul 1, autenticul 1 (dorius, authentus protus) 


După cum se ştie, acest mod se desfăşoară pe următoarea scară : 





avînd dominanta (nota sau coarda de recitare) pe la iar finala (vox fi- 
nalis) pe re, i 

În circumstanţele cunoscute, si va fi înlocuit cu si bemol. 

În cazurile în care cantus-planus începe cu re, fa sau la, acordul va 
i cel al finalei : l 





În unele cazuri, pentru a asigura o înviorare şi varietate armonica, 


„se va putea începe si cu acordul medianei (fa). Atunci, cazul de mai sus 
‘ar arăta : 





În alte cazuri, cantus-planus-ul poate începe cu do, foarte rar cu 
mi sau cu sol, l 


În primele două cazuri, se vor utiliza acordurile indicate în caden- 
tele finale. 


În cazul lui sol, se va recurge la cea mai muzicală dintre posibilități 


. 


Cadentele finale — — 


nee EN 


Esentialá pentru caracterizarea unui mod este formula tipicá de ca- 
dentare in punctele de incheiere, 
Ín modul 1, aceste formule sint : 








Cadenta A ispitea pe majoritatea organistilor să fie încadrată in 


armonizarea tipic tonală, 





neutralizind sau distrugind specificul modal. 


| Un rol deosebit în aceste cazuri îi revine basului,-care, la încheiere, 
trebuie să intoneze și el una din formulele. 1 ipice expuse mai sus. Or, 


E sai d luli P NAE AE apc 
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b. 





cum printre acestea nu figurează intonatia la — re, folosită in cele trei 
armonizări, acompaniamentul este eronat, nerespectind desfășurarea 
modală. x 

Cele patru formule cadentiale ale acestui mod vor fi armonizate, 
repartizind basului mersuri tipice de încheiere. 





^ 3 6.7 b2 c. A 
EE ETE 
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as ^ a | " iL 
SS SS NE TEI 
‘SE A || 
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Modul 2, plagalul-1- (hypodorius, plaga proti) 


Desfășurarea si organizarea acestui mod este următoarea : 


Iv; 





Bin, f i 


— 


Avînd aceeași finală cu modul 1, a cărui prelungire in grav este 





plagal acest mod are dominanta sau coarda de recitare pe ja. 





i i Exemplele acestor armonizări modale gregoriene sînt extrase din Traité de 
l'accompagnement du Plain-Chant de L, Niedermeyer si J. d'Ortigue 
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Din cauza transpunerii in grav a tetracordului superior din modul 
anterior, si bemol va fi folosit mai „dominanta sau nota de recitare 
neputind fi plasata cu insistenta ei caracteristică pe cea mai înaltă sau 
mai grava nota (la) va fi incredintata sunetului fa. l 

Dincolo de aceste diferențe, acest mod se identifică cu primul prin 
finală $i prin cadentele finale care rămîn aceleaşi, | 


en nn Me 





AS 


Remarcám  aici faptul cá cea 
de-a doua formulá de incheiere : 


va fi armonizată aic 
dominante și fii 





rin acordurile 









gum cit aie 


Iată un exemplu de armonizare a unui cantüs-planus apartinind ce- 
lui de-al doilea mod. 
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Dată fiind nestabilitatea sunetului si, melodiile nu vor începe cu el ` 
iar dominanta este fixată pe do. S. 

Cînd melodia începe cu mi sau sol, se va recurge, bineînțeles, la 
acordul finalei. i i | 

Cînd nota iniţială este fa, acordul respectiv va fi re, fa, la, mai cu 
seamă urmat de mi, unde armonizarea va acționa ca în una din caden- 
tele finale (vezi paragraful următor). 

În cazul în care melodia începe cu la, avem libertatea de a alege 
acordul care convine cel mai bine ambianţei generale. : 

Daca nota initialá este do, acordul recomandat este cel al dominan- 
tei pe care o reprezintă, - 

Cadentele finale. In rindul 3, formulele tipice de incheiere sint : 





Pentru prima cadență, ar- 
monia nu poate fi decit! : 


Pentru cea de a doua for- 


mula (b) acordurile folosite vor 
fi: 








: ! Armonizat cu acordul pe si, se obține o cvintá miesoratá iar eu acordul de 
ja, octave paralele, 
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i 
i 
i 
| 


În armonizările b, c si d, cadenta se realizează cu acordul domi- | 


mantel, o | | 





Citám mai jos un fragment exemplificator pentru acest mod : 
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Modul 4, plagalul 2 (hypophrygius, plaga deuteri) 


Ca orice plagal, acest mod derivă din transpunerea, în grav a tetra- 
cordului superior al modului din care derivă, 
În consecință, modul al patrulea se prezintă astfel : 











Ca și în celelalte cazuri, acordurile plasate 1482 
pe celelalte două sunete principale vor avea 
frecvența cea mai mare, în cazul de fata : 


F D 


O melodie apartinind acestui mod poate incepe cu oricare din sunete, 
in afara ireptei mobile,.si, — — 

Dacá nota initialá este mi sau sol, acordul respectiv va fi cel al fi- 
nalei, dacá e vorba de la, do sau chiar Si mi, acordul va fi cel al domi- 
nantei, care, de la caz la caz, poate fi inlocuit si cu un alt acord dacá, 
astfel, se amelioreazá inlántuirile. 

In cazul in care se inlantuie re cu mi, ca in cadentele finale, se va 
aplica armonizarea indicată acolo. 
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al treilea, cu observaţia, că, acordul de. do, preferat in autentic, isi are 
mai putin locul aici, unde dominanta este pe la, ceea ce ne face să-i dám 


întiietate, 


Ca de obicei, reproducem un exemplu de armonizare a unui can- 
tus-planus în modul 4 : i 


1485 








„Modul. 5, autenticul 3 l 
Organizarea acestui mod este următoarea : 


1484 





Acordurile de bază 





E i E 
Y ; 


iO c H 
"4 Dj 
ne dau senzaţia unui major tonal, obișnuit, mai cu seamă atunci cînd re- 


gula tritonului va înlocui pe si cu si bemol. 
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FEON 


În consecință, se va corecta această impresie prin prezența lui si, 
atît cit va fi posibil. 
De obicei melodiile acestui mod încep cu sunetele fa, la sau do, ceea 


ce permite in mod firesc armonizarea cu acordul finalei. Mai rar, nota 


inițială poate fi sol si, în acest caz, acordul va fi cel al dominantei. 


Cele două formule tipice de încheiere „sînt. furnizate..de cele. două. 


note vecine ale lui fa, antrenînd în consecinţă înlănţuirile de.dominanta- 
finală ^77 
S Or Formulă de încheiere : 
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Cercetind armonizările de mai sus, constatăm că principiul ca basul! 
să intoneze una din formulele de încheiere nu a mai fost aplicată, recur- 
gindu-se la saltul do—fa din cadenta V—I. Această comodă analogie to- 
nală se face în dauna specificului modal. l 

El ar avea de cîştigat, dacă am aplica si aici principiul enunțat. În 
consecinţă, propunem o armonizare care asigură basului intonatia tipică 





1 Dat fiind relieful său sonor. 
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(Notele din final puse în paranteză reprezintă soluția sugerată pentru 
întărirea atmosferei modale.) 
Modul 7, autenticul 4 (mixolydius, authentus, tetardus) 





Melodiile acestui mod încep de obicei cu sol sau cu do, mai rar cu re 
$i foarte rar cu si, ; 

În cazurile în care nota inițială este sol, si sau re, se va utiliza 
acordul finalei; în cele cu do se lasă latitudinea celei mai adecvate 












| solutii. 
i 2  Cadentele finale folosesc urmátoarele formule melodi ce, 
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Se atrage atenţia asupra acordului micșorat : si, re, fa, (bineînţeles, 
în răsturnarea întâi) care,.in acest mod si în plagalul următor, își gá- 
seste mai frecvent locul, aducind totodată un aer arhaic, care slujește 
specificul modal. 

Modul 8, plagalul 4 (hypomixolydius, plaga tetrardi) 
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par să pledeze pentru tonalitatea clasică do major. În schimb, finala pe 
sol restabilește caracterul modal, cu atit mai mult cu cit si nu se com- 
portă ca o sensibilă. 

Începutul se face cu oricare sunet, exceptind pe mi si si. 

În privința armonizării lor, nu se mai dă nici o reţetă, sperind ca 
practica dobinditá va acţiona cu cele mai potrivite acorduri. 

Pe lîngă acordul micșorat de care vorbeam în paragraful rede: 
dent, o atenţie deosebită trebuie acordată acordului de dominântă : do, 
mi, sol, fapt care-l deosebește de modul autentic din care derivă. 
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Modurile mixte 


au- 


. 


În unele cazuri, melodia se poate desfăşura în două moduri 


tenticul si plag 


1V. 


: 


alul respect 


„se vor aplica regulile, inlantuirile 


ii 


pentru 


Li 


tuat 


Bineînțeles, în asemenea si 


secvențele plasate 


regimul plagal pentru secvențele apartinind modului plagal. 


zona sa şi 


In. 


^ 


i 


culu 


i 


tent 


Ice au 


dentele tipi 


și ca 


Iată un fragment apartinind unui mod mi 


1 si 2. 


xt care reuneste modurile 


ári 


izat jn multe lucr 


citat si utili 


re 
3 


ae 


ies ir 


simfonice de diferiti compozitori. 


E vorba de vestitul 
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XXVIII. Modalul popular românesc 


Armonizarea modalului popular românesc constituie incontestabil 
capitolul cel mai dificil si mai spinos, dat fiind faptul că redactarea sa 
este un eveniment întirziat şi, totodată, ...prematur. 

Întîrziat, pentru cá el ar fi trebuit schițat cu mult mai înainte de 
către muzicienii competenti, care au lucrat in această direcţiei. 

Prematur, pentru că nu detinem încă un fond bogat de lucrări 
muzicale româneşti realizat strict modal, suficient consacrat, din care 
să se deslușească cristalizarea unui nou sistem de gîndire armonică. 

A încerca să stabilim regulile cu anticipație, asteptind după aceea 
muzica, înseamnă a comite aceeaşi, eroare artistică întilnită în majo- 
ritatea curentelor contemporane, care caută să inventeze sisteme perso- 
nale în loc să descopere practici genherale?. Si iată că unele din ele 
aşteaptă de peste o jumătate de veac capodoperele care să le consacre 
și să le confere dreptul de cetăţenie in Artă. | 


În cazul de faţă, situaţia se prezintă aparte, prin faptul că moda- 


lismul nu este o creaţie personală ci cea mai veche formă de organizare 
muzicală, firească si unanim practicată într-un anumit stadiu si mediu. 

Aceeaşi întrebare : dacă poate exista o armonie viabilă specifică 
modalismului, revine cu frámintatá gravitate si justificată ezitare. 

Ceva ne îndeamnă totuși să încercăm. 

Germenii unei armonii modale s-au arătat la lumină în ultima 
jumătate de secol si perspectiva unei noi originalitati nationale în con- 
textul universal ne ispiteste si ne obligă. 

Această strădanie are in fata un teren nedefrisat încă, ascunzind 
potentele unei noutăţi si a unei specificitáti nationale, a unei expresivi- 
tati aparte, atit de necesare astazi pentru înviorarea suprasaturatului 
panoramic contemporan. 

S-a remarcat înviorarea pe care școlile naţionale au adus-o. în mu- 
zica secolului al XIX-lea. Se cuvenea mai de mult ca școala românească 





1 Exceptind lucrările lui D. Cuclin si Sabin Drăgoi asupra armonizării cinte- 
cului popular. 


? Cum procedase Rameau cind a cristalizat principiis armonjei. 
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E 


să intre in scenă si să-şi spuná cuvintul, cu atit mai mult cu cit 


imensul și originalul tezaur muzical îi dă dreptul si, mai b: decit 


atît, impune. . 

Bineînțeles, trebuie să. precizăm din nou faptul că armonizarea mo- 
dală nu constituie unicul si obligatoriul procedeu de tratare a melo- 
sului modal popular, ci unul dintre ele, acela care încearcă să i se asor- 
teze într-o unitate cît mai desăvirșită!. l 

În acest sens, regula numărul unu, care va fi subinteleasá in toate 
procedeele enunțate, este aceea de a menține, de a extinde sau de ci 
reliefa caracterul modal al melodiei respective’. 

Capitolul de față nu va contine un mănunchi de rețete infailibile, 
concretizat în reguli. 

El constituie mai degrabă o schiţă de sistematizare, o invitație la 
meditație, la încercări de aplicare si dezvoltare a unor resurse specifice 
şi la descoperirea altora, Un travaliu care să urmărească nu adaptarea 
sistemului tonal la noile cerinţe ci o restructurare pe un obiectiv nou. 

Înainte de a încerca să schitam sugerarea unor soluţii, nu putem 
să nu menţionăm studiul privind armonizarea modală a cîntecului ro- 
mânesc, a eminentului nostru compozitor, muzicolog și estetician, Dimi- 
trie Cuclin, lucrare, din păcate, netiparita încă. 

Reproducem totuşi citeva din remarcile autorului apărute în arti- 
colul „Despre armonizarea modala‘® : 


„Orice mod fiind prin definiţie o deformare a perfectului sistem diatonic, o 
imperfecţiune deci, se impune, pe baza exigențelor estetice și etice, cultivării celei 
mai putin frecvente, corespunzător gradului de deformare ce-i e propriu, 

Gama, sistemul diatonic, este singurul care poate fi numit simplu. Este sin- 
gurul mod simplu. 'Toate celelalte moduri sînt complexe. 

Gama diatonică este simplă pentru că elementele din care este alcătuită sînt 
supuse unei centralizári tonale unice. 

Oricare alt mod este complex pentru că elementele din care este alcătuit sînt 
supuse unei centralizări tonale multiple. 


. Un mod, deci, fiind prin definiţie un. conglomerat tonal riscă, printr-o impru- 
dentă armonizare, să fie dezagregat in fragmentele tonalitatii componente si des- 
fiintat deci. (...) 


Pentru ca o armonizare modală să fie bună, trebuie ca elementele caracte- 
ristice si ae ares formate cu ajutorul lor să nu provoace nici o deplasare a cen- 
trulué tonal. (.. 

Ín orice eee modală nu se exprima autorul, ci se exprimă pe sine însuși 


modul numai doar. (...)  . 
Nai nu avem moduri, putere — am zice. 


1 Ceea ce nu garantează implicit si'o absolută reușită artistică. 

2 După cum remarcă si Bartok: „.. întotdeauna, foarte important este ca în- 
vesmintarea muzicală în care prezentăm melodia să poată fi dedusă din însăşi ca- 
racterul ei, din trăsăturile muzicale specifice pe care melodia le conţine vizibil sau 
latent, pentru ea melodia si toate adaosurile “să creeze impresia unei unități in- 
divizibile“. 

3 Muzica 4/1957. 
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Avem caracteristice modale. Acestea apar, dispar, sînt înlocuite cu altele, rea- 
par, într-o  neîngrădită şi. prea fericită libertate. Adesea, o caracteristică mo- 
dală apare abia la sfîrşitul cintecului si numai aici armonizarea trebuie tratată 
modal, în tot restul lui ea trebuind lăsată în caracteru-i firesc, diatonico-tonal, fără 
nici o intervenţie modală, armonică de împrumutat, ori tonulatorie, (...) ca în excm- 
plul următor : 





lucru ce-i foarte admisibil, totuşi, într-o „variantă“ sau ».Variatiune", Să se observe 
cá piesa e in si bemol major, afară de ultima măsură care e la relativul minor, sol, 


Procedeele! cele mai frecvente și mai specifice tratării modale a 
cintecului popular vor tine mai întîi de contrapunct si, în al doilea rînd, 
de armonie : 

Fără să urmărim epuizarea listei, indicăm mai jos pe cele mai tipice : 


— cîntarea la unison 

— eterofonia 

— pedala (isonul) 

— formula ostinatá 

— mersurile în cvarte sau în cvinte paralele 

— procedee contrapunctice 

— acorduri, construite din sunetele modului respectiv, 
— prin terțe suprapuse (clasice) 
— prin cvarte sau alte intervale 


! O parte din materialul şi exemplificárile acestui capitol se bazează pe inte- 
resantele si competentele studii elaborate de Tiberiu Alexandru : Armonie si poli- 
fonie in cintecul popular românesc (Muzica 3, 10, 12/1959 si 3, 9, 10/1960) si Pascal 
Bentoiu : Citeva aspecte ale armoniei în muzica populară (Muzica 8/1962 si 
5/1963). 
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soneria 


Unisonul (octava) 


am 


x 


à mai fie nevoie de comentariu sau de explicatii, ne d 


seama cá acesta constituie procedeul cel mai autentic. Pástratá pentru 


ara s 


F 


a momen 


x 


cintarea la unison (la octavă) creeaz 


numite momente, 
sionante 


a 


te impre- 
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toatá pu 
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ind 


A 


águr 


desf 


Y 


inegalabila 
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Unisonul constituie deseori o soluţie strictă in formula cadentialá 


modala de incheiere (unison cadential). 





Eterofonia 


După cum. se ştie, eterofonia este un fenomen specific muzicii 
bopulare, constind dintr-o cintare Ja două sau mai multe voci, in- 
tentionata la unison, care însă in anumite momente, se diferențiază pe 
voci, intr-o imprevizibilă neconcordanta! a liniei melodice, 

»Eterofonia este deci un fel de tulburare improvizatoricá a cursivi- 
tatil unimelodice, plasată între etape de unison (octavă). Astfel, feno- 
menul cel mai general a] eterofoniei, 
arhetip? autentic, este pendularea 
stări distincte : a) stare 


rezultat din observarea unui 
unui ansamblu de timbruri între două 
a.contopirii timbrurilor într-o desfăşurare mono- 
PNR E et a 

1 Executantii cunose versiuni usor modificate, gresesc sau improvizează inflo- 


rituri sau simplificári, Stimulati si de posibilitátile diferentiate de care dispun, 
cum ar fi in combinatia : voce - instrument, 


? Model tipic, initial, care generează sau călăuzeşte crearea altor exemplare. 
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ți 
S 


melodică (la unison sau octavă) si b) starea ramificürii timbrelor într-o 
desfășurare plurimelodică — eterofonia propriu-zisă — caracterizată prin 
distribuţia simultană, la diferitele voci suprapuse, a unui acelaşi mate- 
rial muzical, prezentat in diverse variante pentru fiecare voce în parte 
, și depinzind de dispoziția improvizatoricá a executantilor''!, 

zs Oferind simultan douá sau mai multe sunete sau linii melodice, 
x eterofonia constituie un inceput de polifonie?, in care putem intilni uneori, 
in embrion, spontane procedee imitative, provenite din intirzierea cu care 
una din voci atacá melodia?, 





Bote? pentru mama 
1506... - bre ee Cimpulung-Suceave) 
2 ô Fluier * T : ym | : A ENS. : | 








t Stefan Niculescu: Analiza fenomenologică a tipurilor fundamentale 
de fenomene sonore si raporturile lor cu eterofonia (în Studii de muzicologie 
vol. VIII). “| 

2 Unii teoreticieni, printre care și P. Boulez, consideră eterofonia drept 
o „etapă plasată între omofonie si polifonie“ (Penser la musique aujourd’hui). 

Vezi fluierul din exemplul următor. 
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În muzica cultă, tratarea modalului prin eterofonie va fi utilizat 
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mite teorii, structurile pieselor respective. 


lată citeva exemple : 
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| | 

Chiar în eterofonie, în cintarea antifonicá!, executantul sau grupul ! 
care și-a încheiat partea rămîne pe nota finală îndelung prelungit, 
aceasta constituind o pedală pentru melodia preluată de celălalt executant 


1544 | si : (ec ob perrecur- 
(Borloveni Vechi linisoara) 





Dar, frecvent, isonul apare ca o practică în sine, atît vocală, cit si 
instrumentală?, 


Be iD) 





1 Procedeu de execuţie care constă din cintare alternativă între două coruri, 
grupe sau executanti, ca într-un dialog. 

? Mai cu seamă la instrumentele a: căror construcţie si posibilităţi obligă la 
ținerea isonului, cum ar fi: drimba, cimpoiul, isonul gutural la fluier sau fluierul 
semănat. 
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Procedeul se extinde şi la alte instrumente : 





acompaniat de un instrument care 


vioristul este 


În Maramureș, 
cîntă la ceea ce, local, se numeşte „Zongoră“ sau „Cobză“, in realit 


o chitară posedind numai două coarde (re si la) care se aud continuu, ca o 


ate, 


pedală dublă ostinată, invariabilă, chiar atunci cînd nu se integrează în 


armonia sugerată de melodie. 
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îlni isonul dublu si triplu, ín de- 


, putem int 


n muzica de ansamblu 
letindu-se cu eterofon 
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Necesitatea acompanierii creeaza, prin analogie sau contaminare, iso- 
| nul la vioară.. Chiar cînd cîntă un singur executant, el atinge coarda 
| liberă vecină. Lis done i . 


asserens 





; Aplicat în muzica corală sau orchestrală, isonul sau pedala conferă 

! piesei respective, pe lîngă forma cea mai pură de acompaniere a des- 
fășurării modale, o arhaică autenticitate, de un efect neîntrezărit la pian, 
unde sunetele nu pot fi prelungite. 








1 E vorba de un violoncel, tipic regiunii Aradului, denumit broancă si avînd 
trei coarde (sol, la, re). 
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Se creează astfel un impresionant contrast între miscdtorul contur 
al liniei melodice si statornicia pedalei, asemenea conturului reliefului 
față de linia; de orizont. 

În acelaşi timp, pe plan muzical diferitele intervale sau raporturi 
dintre melodie si ison creează diferite consonante şi disonante, tensiuni 
şi destinderi, pentru a se contopi în sfîrșit în finala modului respectiv, 
stingîndu-se ca orice acţiune. 

În felul acesta, isonul devine şi un element de bază în intima con- 
structie sau dramaturgie muzicală. | 

Fixat în primul rînd pe nota finală a modului, isonul poate fi 
continuu, întrerupt sau figurat şi dublu. sau triplu cînd i se alătură si 
alte sunete (la cvintă sau alte intervale). 

Practica muzicală maramuresaná ne-a oferit un dublu ison care, 
deseori, nu are nimic de-a face cu organizarea modului şi a melodiei res- 
pective. Bineînţeles, adoptarea unei soluții similare nu va întregi ca- 
racterul modal pe care îl urmărim. Totuşi, eventualitatea utilizării ei 
nu trebuie respinsă, în cazul în care se urmăreşte sugerarea atmosferei 
si decorului respectiv, al unui caracter primar, rudimentar. 

Această insistenţă ritmică a două sunete, care nu se „lipesc“ de 
melodia pe care o însoțesc, poate contribui tocmai la evidențierea me- 
lodiei, cu condiţia să nu-i deformeze caracterul, ,,indulcind-o in sono- 
ritati tipic tonale. 
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Formula ostinată 


Este vorba aici de un procedeu de acompaniament care constă din 
repetarea simplă sau alternată a unui desen liniar sau armonic, care 
insoteste melodia. 

Această formulă ostinată, care-și are originea în pedala întreruptă, 
figurata, poate fi realizată pe două cái : 

A — în factură modalá ; 

B — cu note străine de modul despectiv. 

La cea de-a doua factură (B), putem distinge două variante : 

l. notele din ostinato pot crea cu cele din melodie acorduri sau 
situații tonale ; 

2. notele din ostinato nu se contopesc cu cele din melodie. 

Deseori, formulei ostinate i se încredințează și rolul de a crea at- 
mosfera adecvată, sugerind decorul, acțiunea sau plasarea într-un. anumit 
mediu. In acest scop, se folosesc analogiile : acompaniamentul de tip 


instrumental popular, hăulituri, buciumári, legánatul, ritmica dansu- 
Jui etc. 
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În acest caz, se utilizează numai sunetele modulu 


melodia. Pentru a sublinia caracterul modal, 


se poate 


nului ostinat, una din intonatiile tipice modului. 
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B. Cu note străine de modul respectiv 


]. Notele din ostinato se combină cu cele din melodie, creînd acor- 
duri sau situaţii tonale. 

Este clar că o asemenea tratare armonică nu va fi reluată în capi- 
tolul modalismului, fapt care nu-i exclude utilitatea. Dealtfel, majo- 
ritatea melodiilor populare a fost si este tratată în această manieră. În 
acest caz, regulile si procedeele tin de funcţionalitatea tonală, expusă 
la locul potrivit. l 

2. Notele din ostinato nu se contopesc cu cele din melodie. 

Aici trebuie să deosebim cîteva situații a căror subtilitate se cu- 
vine sesizată. 2. x € 

Dacá formula ostinatá formeazá o unitate aparte, un element dis- 
tinct, separat de melodia cu care se contopeste, atunci linia modalá 
a melodiei nu va fi „dizolvată“ in ambianta tonală, deci ea va rămîne 
detasatá, poate chiar mai reliefatá prin contrasti As numi aceastá si- 
tuatie : semi-modalism. M 

La această detaşare a melodiei de acompaniament, contribuie dese- 
nul formulei, agregatele folosite şi diferenţa timbrală. 

De asemenea, o situaţie posibilă si înrudită cu cea anterioară o con- 
stituie bi- sau polimodalismul. În acest caz, evitind sunetele care ar 
întregi sau sugera o tonalitate, asigurăm nealterate si independente două 
sau mai multe moduri. 
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1 Asa cum albul este mai evident in prezenta negrului si viceversa. 
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Mersurile în cvarte sau cvinte paralele 





Dublarea melodiei la interval de cvartá sau cvintá! constituie un 


fenomen frecvent, spontan, tip 


lare. 


. 


ării popu 


dar si adulţii intoneaz 


tà 


^ 


ic cin 


paralel, dis- 


in 


^ 


a melodia 
ison. 


cu constiint. 


Copiii, mai ales, 
tantati la aceste intervale, 


a cá sint la uni 


* 


! Dealtfel, istoria muzicii ne-a oferit informatiile si exemplele care au ilustrat 


polifonia unei etape de dezvoltare 
cvinte, organum-ul evului mediu. 


paralele de cvarte si 


d din mersuri 


in: 


‘const 


, 
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Aici vom intilni două variante, ușor diferenţiate : 
a) mersul strict în cvarte și cvinte perfecte ; 


b) mersul în cvartele sau cvintele modului respectiv, deci și altele 


decit perfecte. 


În primul caz, se instalează uneori o bi-modalitate, în cel de-al doi- 


lea unitatea unui singur mod cuprinde ambele voci. 

Trebuie să remarcăm aici deosebirea dintre impresia produsă de 
cvartă si cea produsă de cvinta. 

În cazul cvartei, intervalul, mai puţin stabil, se sprijină în sunetul 
de sus, impunind astfel melodia vocii superioare, pe cînd în cazul 
cvintei, urechea tinde să stabilească punctul de gravitate pe sunetul 
inferior. 


1933 
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Atragem atentia asupra faptului cá utilizarea acestor paralelisme 
trebuie sá fie episodicá, altfel, pe o suprafatá prea mare, riscá sá se 
sablonizeze intr-un procedeu mecanic, care anulează inventivitatea Si 
personalitatea creatorului. 
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Procedeele contrapunctice 


Încă din introducere, am semnalat proprietatea contrapunctului in 
tratarea cît mai autentică a melosului modal. 

Nu numai că, în felul acesta, se evită o acordică tonală neadec- 
vată, dar se cultivă şi se dezvoltă unele procedee embrionare, rudimen- 
tare spontane si tipice din cîntarea populará!, conţinute de pedală si 
eterofonie. 

Contrapunctul va putea fi imitativ sever (canon), aparent sita 
sau liber, păstrînd sau completind modul ori instalind un bi-modal. 

Intrarea întîrziată a melodiei la una din voci din eterofonie, dar 
mai cu seamă, ecoul pădurilor și munţilor vor fi sugerate de imitație. 
Ea va fi practicată cu preponderență in contrapunctul nostru modal. 

În general, contrapunctul va fi liber şi nu vor lipsi paralelismele, 
uneori de secunde sau septime. 

„Detaliile de realizare formînd obiectul cursului de contrapunct, ne 
vom limita în cele ce urmează la reproducerea cîtorva exemple din 
literatura acestui stil de tratare, 
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1 Spre deosebire de alte popoare, cum sînt ruşii si germanii, unde cintarea 
acordică se manifestă spontan, în grup. 
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Acordurile 


Asupra acestui paragraf se îndreaptă cu precădere preocuparea si 
atenția disciplinei noastre, dat fiind faptul că acordul constituie obi- 
ectul direct al armoniei. i 

Din capul locului, se cuvine să precizăm cá, in armonia modală, 
acordul nu mai trebuie conoeput in sensul tonal, ca o constructie cla- 
sică de terțe, ci ca un agregat, constituit pe alte temeiuri, din alte inter- 
vale si cu alte relații. 

Retrospectiva armonizárii modalului romanesc ne oferá in prima 
fază, de pionierat (sec. XIX) armonizări de factură clasică occidentală, 
cu tipicele inlántuiri de acorduri principale, fapt care determină chiar 
„ajustarea“ melodiei pe calapodul armoniei, 

Faza următoare, plasată în prima jumătate a sec. XX, înregistrează 
frecvența crescindá a acordurilor secundare care se integrează mai 
strict în structura tipică modaluluil, 


Armonia 


Există o armonie populară ? 
Da, cea a lăutarilor! Si vom distinge aici două categorii : 


— lăutarii de la oras; : 
— lăutarii de la ţară. 


Primii sînt influentati mai direct de muzica şi armonia europeană 
Și țigănească, iar ceilalți sînt mai direct inriuriti de modalismul tă- 
rănesc?. 

Dar și unii si alţii sînt tributari, în primul rînd, tipului, acorda- 
jului şi construcției instrumentului la care cinta, 


1 Un rol de seamă în practicarea si teoretizarea acestui stil il joacă Sabin 
Drágoi. : * 
2 A se cerceta in această direcție ; Pascal Bentoiu, studiul citat la pag. 300. 

3 Sá se revadă descrierea posibilităţilor tehnice la cimpoi, zănoagă, broancă 
(violoncel) etc. 
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În acest sens, merită a fi semnalat un fenomen curios, e vorba de 
Oltenia, de un acompaniament la chitară, care folosește numai acorduri 
majore, chiar atunci cînd se găseşte în contradicţie cu sunetele melo- 


diei respective. 
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Între cele mai tipice procedee lăutăreşti de acompaniament, unde 
vom întîlni deseori combinarea pedalei cu eterofonia, se impun : 

— armonia de deplasare, 

— înlănţuirea prin cvinte. 

Lăutarii sătești folosese frecvent : 

— acorduri fără terță, 

— acorduri majore, chiar si în melodii minore, 

— acordurile în stări directe. 

Procedeul denumit „armonia de deplasare“ constă din utilizarea 
unor acorduri alăturate la secunda mare. 

Dacă melodia este în major, deplasarea de la tonică se face cu un 
ton mai sus (sol—la—sol), dacă e vorba de o melodie minoră, deplasa- 
rea se face un ton mai jos (la—sol—la). 
m ba (Rune, Tirge- iu) 

N Vor mmm 




















Procedeul denumit »inlantuirea prin cvinte", remarcat de Pascal 
Bentoiu! la lăutarii din Ardeal, constă din legarea acordurilor ale căror 
fundamentale sînt în relație de cvintă (cu o notă comună), inlántuirile 
cu acorduri fără note comune (acorduri. alăturate) sînt foarte rare (si 
atunci, se pare, accidentale) iar inlántuirile cu două note comune sint 
excluse, fiind vorba de două acorduri majore, 


Pentru cristalizarea sistemului de acompaniere, practicat de taraful 
studiat, pare-se tipic pentru o bună parte din Transilvania, reproducem 
o parte din concluziile cercetătorului respectiv. ` 

— Pe orice treaptă, care se impune în linia melodică, se concepe 
un acord perfect major. Cind acesta se rezolvă autentic, el poate primi 
o septimă mică. 

— În cazurile în care finala este o treaptă secundară (II sau VI), 
apar în preajma cadentelor bruște salturi armonice, care permit ata- 
carea acordului major al treptei secundare respective printr-o domi- 
nantă, Revenirea la tonul initial se face prin coborirea regulatá pe scara 
cvintelor?, 

Toate cadentele, chiar cele pe trepte secundare, sint autentice. 

— Particularitátile modale ale melodiei (treapta a IV-a urcatá, a 
VII-a coboară etc.) nu influențează armonizarea. Cele mai brutale cioc- 
niri si false relatii pot lua astfel naștere, fără a deranja pe executanti. 
Armonizarea rămîne la cercul tonal I—IV—V, cu eventuale incursiuni 
în etajele superioare ale ciclului cvintelor (II major, VI major, câteodată 
și III major). 

— Armonizarea este totdeauna fixă la cadență si mai mobilă între 
cadente (cu atît mai mobilă cu cît armonia este mai complicată) ; fra- 
zele, cînd revin, sint armonizate, in general, la fel. 

— Se acordă multă importanţă sensului pe orizontală, chiar în ciuda 
sensului vertical, ceea ce înlătură adesea impresia de fals care ar putea 
rezulta din nepotrivirile verticale, l 


1 „Citeva aspecte ale armoniei in muzica populară“ (Muzica 8/1962 si 5/1963). 

? Acordurile majore pe treptele secundare de cadență îndeplinesc într-un fel 
un rol estetic, constituind un îndemn de a continua spre repausul tonicii, repaus 
care nu vine însă. 
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— Aspectul ideal al oricărui acord este starea directă si poziţia 
strinsa ; răsturnările nu sînt. practicate conștient decît extrem de rar ; 
această lege, combinată cu cea a inlántuirilor exclusive a acordurilor cu 
o notă comună, înlătură din realizare octavele paralele dintre braci si 
bas; ele pot avea loc însă între instrumentele de armonie și vioara 
primă. 

— Nu trebuie scăpat din vedere factorul improvizație, care face 
imposibilă o coordonare deplină între cei trei instrumentiști ; vioara 
primă comandă, braci-ul urmăreşte îndeaproape, ascultind în același timp 
de posibilităţile instrumentului, iar contrabasul se tine după braci, nu 
dupá vioará, urmárind fundamentalele acordurilor. 

— Datorită improvizatiei, apar acorduri intimplátoare care, in multe 
cazuri au si un sens artistic, in altele insá nu servesc cu nimic piesa 
respectivá. 

Revenind acum la problema armonizárii modalului romanesc, tre- 
buie sá observám douá atitudini : 

— una de reproducere a armonizării populare, așa cum se prac- 
ticá ca spontan! si, alta, de chintesentá, de distilare personalá, a ceea ce 
este pur si specific in melosul respectiv. 

Pentru cea de-a doua actiune, de efort, creatie si ráspundere, se 
cere studierea si cunoaşterea temeinică a procedeelor populare de armo- 
nizare pe care, mai tîrziu, le vom contopi într-o sinteză nouă, de stră- 
danie artistică şi de imaginaţie. 


Acordurile de terțe 


Majoritatea melodiilor modale românești a fost și este încă armo- 
nizată cu acorduri de terta?. 

Pentru a nu se luneca in tonalism, se vor utiliza numai trisonurile 
construite exclusiv din sunetele modului respectivi, evitindu-se acordu- 
rile de septimăt si, mai ales, cel de septimă de dominantă. 

Ca si în muzica gregorianá, inlántuirile acordice adoptate la cadente 
sint hotáritoare pentru definirea si instaurarea caracterului modal. Bine- 
înțeles, cá, aici, regula numărul unu o constituie utilizarea strictă nu- 
mai a sunetelor modului respectiv. 


1 În scop ilustrativ, descriptiv, pentru crearea unui decor sau climat specific. 
? Vezi Sabin Drăgoi : Monografia muzicală a comunei Belint (Melos HI) Ar- 
monizarea cintecului popular românesc (Muzica 7, 10, 11, 12/69 și 1—4/70), 
? Ca si în armonia modală gregoriană. 
[ Îngăduite atunci cînd septima este o notă ornamentală. 
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t În cazul de faţă, Monografia muzicală a comunei Belint. 
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(Notele diezate : fa, la si da nu sînt sunete reale ci apogiaturi cromatice, 
; | menite să sugereze acompaniamentul popular de tambal.) 
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Sabin Drăgoi propune mai departe, în studiul intitulat Armonizarea 
cîntecului popular románesc!, o perspectivă armonică legată de dialectul 
regional, care rezultă, în fond, din caracterul melodicii respective. Ca o 
| cadență aparte, trebuie menționată cea a dialectului bănățean, care sfir- 

şeşte deseori melodiile la dominanta atit melodică cit si armonică. 


| 1 Extras din Cursul de folclor pentru anul III, ţinut de Sabin Drăgoi la Con- 
| servatorul ,C. Porumbescu“, în articole publicate sub îngrijirea lui C, Drăgoi în 
revista Muzica (vezi nota de la pag. 324). 
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încercînd să formulăm cîteva procedee tipice armonizării modale cu 
trisonurile de terță, trebuie să remarcăm în primul rînd lipsa unei re- 
latii-cheie, exprimată fie sub forma unei afirmaţii, fie a unei negatii, 
cum era în tonalitate relaţia dominantá-tonicá!. 

Modurile suferă de o dereglare functional-armonica. 

Cînd spunem aceasta, ne gîndim nu la melodiile populare atît de 
frecvente azi in. major, minor-armonie şi natural ci la cele apartinind 
celorlalte moduri: doric, frigic, lidic, mixolidic, cromatice ca şi pre- 
pentatonicelor si pentatonicelor. 

În modal, inchegarea, cristalizarea este fixată de cadenta cu un anu- 
mit contur, plasată la cezură si, mai ales, la final. 

Deseori, finalul aduce cadenta altui mod decit a aceluia in care s-a 
consumat prima si cea mai lunga portiune a melodiei. 

Forta de atractie a tonicii, slujita de sensibilă, nu are echivalent în 
modal. Finala modului este mai degrabă un punct de sprijin, de repaus 
decît un organizator, un centru ierarhic al modului, ceea ce explică şi 
frecvența modulatiilor, care se prezintă ca niște fireşti lunecări, pe 
nesimţite, din care, oricând, se poata reveni fără efort?. 

În fata acestor nealitati, putem înțelege rolul şi necesitatea isonului, 
atunci cînd vrem să subliniem, să întărim funcțiunea si importanța sune- 
tului de bază a modului respectiv, schitind o organizare. 

Acordurile vor fi folosite de obicei în stare directă. 

De asemenea, în mod curent, ne vom feri să armonizăm fiecare notă 
a melodiei, mai cu seamă în doine şi dansuri. 

Paralelismul de cvinte? nu numai că nu va fi interzis, dar utilizarea 
lui contribuie la crearea unui climat modal. 


1 Exprimatá afirmativ : după acordul dominantei trebuie să urmeze cel al 
tonicii, sau negativ : după V, nu se va aduce decit I, afară de cazul (excepţii ex- 
puse la timpul cuvenit). 

? Vezi afirmaţiile lui D. Cuclin (pag. 299). 

3 Cvintele pot fi goale sau în acorduri complete. Exclusiv perfecte, ele pot 
instala un bimodalism, sub forma unui mod transpus la evinta, : 
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Agregatele modale 


In ultima vreme, in muzica românească, încep să apară tot mai 
curajos agregatele care înlocuiesc clasicele construcții de terțe prin su- 
prapuneri de cvarte, fie folosite in mod exclusiv, fie combinate cu alte 
intervale. 

Preferinta pentru aceste ultime construcţii se justifică din mai 
multe motive. 
| În primul rînd, aluziile tonale ale tertelor, care pun în pericol cli- 
matul modal, se estompează astfel în favoarea modalului. 

În al doilea rînd, suprapunerile de cvarte sînt mai fireşti în cîn- 
tarea populară, unde după cum am văzut, sînt practicate în mod spon- 
tan!, de asemenea, intilnirile la secunda, frecvente in eterofonie. 


! La un moment dat, Sabin Drăgoi remarcă (vezi Muzica nr. 2/1970) „Dar 
ceea ce este. mai original si mai specific in polifonia populară instrumentală si 
care poate aduce o contribuție, o îmbogăţire a muzicii universale este intrebuin- 
tarea armoniilor de cvartă (două sau trei suprapuse) combinate cu terțe mari dea- 
supra sau din josul cvartelor. (.. poporul nostru le folosește de peste un veac. 
Tata cum se înfăţişează ele ; 
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Incercind o sistematizare a acestor agregate, le vom tipiza după 
„intervalele care intră în construcția lor: cvarte, cvinte, secunde sau 
terţe. 
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a) două sau mai multe 
cvarte : 


Trebuie evitată însă folosirea lor exclusivă, dat fiind faptul că 
i absoluta lor simetrie si identică construcţie anulează pînă la urmă orice 
fel de organizare sonoră, neimpunind nici o tonică, nici o finali. 

Iată de ce ele vor fi utilizate fie alternate cu acorduri construite pe 
alte baze, fie îmbinînd cvartele cu alte intervale. PME: 

b) cvartă+ secundă, 

— cu secunda în interiorul cvartei 


m gR SUS: A plasafa Jos: 

















Proveniența lor se explică prin acordajul violoncelului cu trei corzi ín cvarte 
perfecte. Una dintre cele două cvarte sunate deodată au dat baza, ideea acestei 
armonii, iar cvarta superioară — eventual cu terta mare suprapusă — provine din 
armonizarea empirică prin completarea cu vioara secundă sau viola“, 


1 Pentru remedierea acestor neajunsuri, se vor utiliza și acordurile care con- 
țin cvarta mărită a modului respectiv, 
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c) două evarte sepa- 
rate de secundá 





Acest dispozitiv, in care vocile externe se intáresc la octavá, poate 
fi folosit cu succes si in mersurile paralele. 











d) cvartá +2 secunde, 
plasate la extremitáti : 


Acest dispozitiv poate fi interpretat si ca provenind din contopirea 
a douá cvinte pe trepte aláturate : 








— plasate sus: 








— sau jos: 





Acest tip de agregat trebuie să evite in coral registrul grav, unde 
poziţia strînsă a secundelor sună neclar, afară de cazul in care se urmă- 
reste un efect sumbru special. 


— plasate în interior : 





După cum se observă, se obţin trei secunde alăturate suprapuse. 
Un asemenea agregat va fi folosit mai ales pe durată lunga!. 


e) două cvarte sepa- 
rate de o terță : 





Se obţin astfel aparente acorduri de septimă în răsturnarea a 
treia (2). 

Paralelismele în care se pot angaja şi nerezolvarea septimei ne de- 
monstrează că nu e vorba de acorduri de septimă în sensul tradițional. 

f) cvarte--tertá mare 

— la extremitatea de sus : 





Agregatele din ultima categorie nu trebuie plasate prea jos, terta 
de la bază oferind o sonoritate neclară, cînd este intonată în grav (fe- 
nomen citat şi la punctul d). 


— cu terță intercalatá : 





2 = El poate contribui la obţinerea unui soi de ecou, de involburare sonoră a 
hăurilor, sugerind ample peisaje, suprapuneri de tulnice, statornicii sau depărtări, 
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g) cvarte-- cvinte, 
— Cu cvarta la bazá : 


— Cu cvinta la bazá : 


— douá cvinte si o cvartá 
la bază : 


Sub forma aceasta, agregatul pare un acord obișnuit, în care terta 
este intirziaté prin cvartá. Ambianta în care este integrat însă il 
scoate din această calegorie, conferindu-i o structură proprie care nu 
așteaptă rezolvare. Se bucură de o sonoritate aerată, cu o alură modală, 
pastorală, odihnitoare. 








h) două sau mai multe cvinte : 








Aceste agregate creeazá o senzatie de stabilitate si spatialitate slu- 
iind cu bune rezultate, mai ales în spectrul larg al orchestrei si in 
durate lungi. f 

i) cvinte J-secunde : 











i 
i 
i 
i 








j) douá sau mai 
multe secunde : 





— combinate si cu alte intervale : 
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Aceste agregate, neavind fundamentale, nu cunose nici dublări nici 
răsturnări, 

Ne oprim aici cu expunerea unor agregate modale, fără a epuiza 
toate posibilitățile, rostul ei fiind mai degrabă acela de a sugera posi- 
bilitatile si mai ales de a invita la meditație si căutări decît de a ca- 
taloga riguros si exhaustiv un material armonic, care trebuie să trăiască 
în compoziţii nu să aştepte mort, cu număr de ordine și analiză într-o 
clasificare farmaceutică, 

Problema cheie, despre care am mai pomenit, o constituie înlăn- 
tuirile. 

Toate aceste agregate, plasate sau nu în mod sau tonalitate, nu 
solicită, nu impun, nu așteaptă rezolvarea sau legarea de un alt agregat 
sau acord, 

Am putea remarca totuşi că unele inlántuiri par mai legate, mai 
concluzive decit altele. Este cazul cu douá acorduri identice ale cáror 
elemente se găsesc la interval de cvintă perfectă coboritoare. Ne dám 
seama cá explicatia stá in vechiul si firescul raport dominantá-tonicá. 





Dacă urmează si un al treilea agregat, tot la cvintă coboritoare (sau 
cvartá urcătoare) atunci acest ultim agregat capătă parcă o stabilitate 
de cvasi-tonicá si așa mai departe, la fiecare nouă evinta, 
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Primul lor merit, pe „lîngă acela că oferă o variabilă satisfacţie so- 
noră de la caz la caz, constă în faptul că nu deranjează climatul modal. 

Melodiei însă îi revine sarcina principală de a'afirma modul. 

În consecinţă, pentru a contribui cit mai eficient la instaurarea 
acestui modal, toate aceste agregate trebuie să fie iguvernate de mersul 
orizontal, de conducerea fiecărei voci, pe cit posibil, pe intonatiile spe- 
cifice modului. 

Ele pot fi utilizate fie în paralelisme, fie în altemări ale diferitelor 
tipuri de agregate. 

Se recomandă atunci, cînd nu. paralelizează melodia, să fie folosite 
în valori mai largi, să nu se armonizeze fiecare notă a melodiei, mai cu 
seama in doine, balade, bocete, recitative si dansuri. 

În aceasta privință, practica populară poate constitui un exemplu. 

Deseori, agregatele vor fi îmbinate cu unul sau mai multe pro- 
cedee, oricare din cele expuse anterior (isonul, figura ostinată, contra- 
punctul, acordul de terță etc.). 

Determinarea modului căruia fi aparține melodia și, în consecinţă, 
armonizarea, se va face conform criteriilor stabilite de folclor, 

Marea majoritate a melodiilor aparțin majorului si minorului na- 
tural și armonic, în care se îmbină adesea cadente finale pe diferite trepte 
cu caracter modal. 


A 


Deseori, însăşi folcloriştii nu sînt de acord în precizarea modului 
respectiv, unii luînd în considerare prima parte a melodiei, alții ultima 
parte. În cazul unei melodii pendulatorii, armonizatorul poate avea în 
față trei păreri pentru aceeaşi piesă : 

— melodia porneşte într-un mod (major) si sfirseste în altul 
(minor) ; 

— melodia se consideră a fi un întreg într-un mod cu structură 
paralelă, major-minoră ; 

— e vorba de o melodie cu substrat pentatonic. 

Într-o asemenea perspectivă, oricare din soluţii pentru armonizare 
modală va fi corectă. Armonizatorul însă, dincolo de criteriile folclorice, 
va trebui să intuiască și să urmărească pe cele muzicale, adoptind ipo- 
teza (sau pe toate trei) care-i conferă platforma cea mai apropiată şi mai 
firească de realizare artistică, 
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Armonizatorul sau creatorul are libertatea de a adopta sau nu 
pienii! în acompaniamentul respectiv. 

În ceea ce priveşte treptele mobile, ele se vor oglindi si in armo- 
nizare. 
Secunda mărită va fi cuprinsá, de obicei, intr-un singur acord sau 
agregat. 

Modulatiile, in sensul clasic al termenului, sînt rare. Au loc însă 
anumite deplasári, adevárate lunecári dintr-un mod in altul, in formule 
consacrate, la tonuri vecine, materialul sonor rămînînd aproape acelaşi, 
numai cadenta instalînd tipic o nouă finală. 

Această mobilitate trebuie să se reflecte în armonizarea care va 
evita procedeul clasic de modulatie (acorduri comune, cadente $, sep- 
time de dominantá cu sensibilele de rigoare), care ar destrăma speċifi- 
cul modal pe care-l urmărim. | 

Melodia singură are suficientă forță pentru instaurarea modula- 
tiei, armonizarea are obligaţia să nu o contrazică, să nu o deranjeze. 

Agregatele, reduse la strictul necesar, pot contribui la cadență mai 
bine simplificate decît încărcate. 

Uneori, numai o cvartă sau o cvintă goală rezolvă excelent o 
încheiere de frază. 





7.J3r03 - (3 cosa 7 peste dym 


Ca si la tonalitate, si aici e posibil să obținem bi şi poli-modali- 
tate. Pentru detasarea cit mai netă a modurilor respective, se reco- 
mandă, de asemenea, ca modurile implicate să evite prea multe sunete 
comune între ele, iar ritmica diferită să contribuie la individualizarea 
si detasarea lor. 


1 Sunete care nu intră in alcătuirea organică a modului respectiv (pentato- 
nic), ele avind rolul melodice de a completa ocazional intervalul de terță, prin 
secunda din interior. 


De exemplu, pentatonicul, d 


poate deveni cu pieni : 





à 
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Ne dăm seama că încercarea conturării unei armonii modale româ- 
nesti, schitatá în acest capitol, servește mai direct armonizarea melodiilor 
populare. | 

Dar acest subiect nu poate fi privit ca o simplă anexă folcloricát, 

Întrebarea cea mare stăruie : conţine oare armonia modală coordo- 
natele și forța, necesare construirii formelor camerale, simfonice şi dez- 
voltării în general ? 

Aici începe să se întrezărească o dezvoltare de tip modal, în care 
tema se modifică pe parcurs, conform materialului oferit de fiecare mod 
în parte, prin care trece (cu adevărat : modulație). "E 

lată un exemplu in acest sens din Fuga in Do major de D. Sos- 
takovici : : 


a) mod de Do: 





Toate aceste modulatii sint realizate ingenios în spiritul muzicii 
modale, fără intervenţia accidentilor si a formulelor de cadență cunos- 
cute din armonia tonală. Astfel, îmbogățirea melodiei, prin trecerea ei suc- 
cesivă în diferite moduri, este un procedeu care ar putea oferi suficiente 
sugestii în dezvoltarea muzicii modale?. 


î Dimpotrivă, folclorul trebuie să alimenteze rezervorul unei gindiri modale, 
care să genereze un nou sistem de realizare a agregatelor, care nu va răsturna pe 
cel tradițional, ci va aduce o notă nouă, aparte, în ambianța europeană a artei 
sunetelor. 

2 Aurel Stroie şi Adrian Raţiu. Modurile împrospătează melo- 
dia (Muzica 6/1959), ; 
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Considerăm că precedentele si experiența altor culturi si creatori 
sint suficiente pentru a ne îndemna să încercăm. 

Nu stim dacă o lucrare amplă va putea fi construită viabil folosind 
armonia modală în mod exclusiv. Sau această exclusivitate nu este abso- 
lut necesară, dată fiind frecvenţa majorului si minorului ? 

E o. problemă care se pune nu numai din punct de vedere arhitec- 
tural dar si ca moment al evoluţiei gustului artistic?, 


„1592 a A. Drăgoi Divertisment rustic Bota) 
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În orice caz, rolul muzicianului care. va voi să. descopere ansamblul 
modalismului românesc nu se va. limita la armonizarea unor melodii 
folclorice, oricît de scrupulos ar fi ele: notate, ci la forarea în substra- 


„i Aceasta ar fi o situaţie in care experimentul artistic ar avea un caracter 
stiintific si onest. Enescu ne-a: demonstrat-o în Sonata a. Ill-a pentru vioară. ca şi 
în unele momente din Oedip si strădaniile nu lipsesc la o serie de compozitori care 
i-a urmat, 

„.2 Să nu.pará cumva o forțată aducere înapoi, într-un stadiu depășit și, mai 
ales, artificial, muzeal, corect dar lipsit de fiorul artistic. 
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turile străvechi, din care nu va lipsi cîntarea pe vechile ehuri!, pentru 
a intilni si desluși esența acestei gindiri si simtiri muzicale. 

„ Avem in faţă un domeniu rar, atit de bogat in zăcăminte artistice, 
nedefrisat încă, asteptindu-si valorificarea si exploratorii, care vor fi din 
plin răsplătiți pentru strădaniile lor. - 





B. Bartok - Melodi de colinge 



























































1 Sau glasuri = moduri bisericeşti bizantine. A se vedea în acest domeniu : 
I. D. Petrescu, Etudes de paléographie musicale byzantine si Grigore 
Pantiru, Notaţia si ehurile muzicii bizantine, 
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(Pentru aprofundare şi pentru a se obţine te- 
mele necesare capitolelor următoare, se va recurge 
la citarea unor melodii autentice din repertoriul 
universal şi românesc, dat fiind faptul că elevul de- 
tine acum suficiente procedee de tehnică în lucru, 


care să-i permită o organizare artistică şi nu una 


limitată, scolastică. 

Pentru cromatisme, se vor utiliza fragmente mai 
putin cunoscute sau mai puţin la îndemână, din lu- 
crările romanticilor si, în mod deosebit, din Wag- 
ner, continuindu-se cu Debussy şi Ravel. Confrun- 
tarea ulterioară, cu rezolvarea respectivă a autorilor 
citați, va constitui cea mai eficace și strălucită lecție 
de armonie si muzică. l ; 
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